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Die  Anregung  zu  einer  deutschen  Ausgabe  der  „Trattati  dell’ 
Oreficeria  e  della  Scultura  di  Benvenuto  Cellini“  gaben  Vorlesungen, 
welche  Prof.  K.  Eitelberger  im  k.  k.  Oesterreichischen  Museum  für 
Kunst  und  Industrie  über  „die  Geschichte  der  Technik“  und  deren 
Bedeutung  für  das  heutige  Kunstgewerbe  hielt.  Dieser  Ursprung 
deutet  schon  darauf,  dass  dieses  Buch  einen  vorwiegend  praktischen 
Zweck  hat.  Die  gegenwärtigen  Bemühungen  um  Neubelebung  des 
Kunsthandwerkes  werden  nur  dann  einen  nachhaltigen  Erfolg  erzielen, 
wenn  mit  dem  Streben  nach  Wiedervereinigung  und  wechselseitigem 
Durchdringen  von  Kunst  und  Gewerbe  Hand  in  Hand  geht  die  Er¬ 
weckung  so  vieler  technischer  Verfahrungsweisen,  deren  Erzeugnisse 
in  Museen  und  Sammlungen  zwar  viel  bewundert  werden,  aber  den 
Bedürfnissen  des  Handwerkers  gegenüber  meist  todtes  Capital  sind. 
Der  Wunsch,  Cellini’s  Abhandlungen  möchten  zur  Hebung  dieses 
Schatzes  beitragen,  veranlasste  diese  Uebersetzung.  Möge  ein  oder 
das  andere  praktische  Ergebniss  beweisen,  dass  dieser  Wunsch  kein 
vergeblicher  war. 
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Einleitung. 


Seit  die  Kunstgeschichte  eine  Wissenschaft  geworden,  hat  wohl 
keines  Künstlers  Ansehen  so  wechselvolle  Beurtheilung  erfahren,  wie 
das  des  B.  Cellini.  Nachdem  dieser  lange  Zeit  hindurch  seinen  Namen 
für  alles  Treffliche  hatte  leihen  müssen,  was  die  Goldschmiedekunst 
des  16.  Jahrhunderts  geleistet,  schlug  die  Kunstkritik  plötzlich  in  das 
andere  Extrem  um.  So  sagte  Dussieux :  „Dieser  Mann  hat  wohl  einige 
Werke  der  Goldschmiedekunst  zu  Stande  gebracht;  seinen  colossalen 
Ruf  verdankt  er  aber  viel  weniger  seinem  grossen  Talent,  als  seiner 
Kühnheit,  ja,  seiner  maasslosen  Unverschämtheit  sich  selbst  zu 
rühmen.  Cellini  gehört  heut  zu  Tage  in  das  Reich  der  Fabel“.  („II 
est  devenu  un  mythe“.)  Im  Jahre  1847  nimmt  Jules  Labarte  den 
Cellini  gegen  diese  harte  Anklage  in  Schutz,  indem  er  nicht  zweifelt, 
„dass  Cellini  einer  der  vorzüglichsten  Künstler  gewesen  und  während 
seines  langen  Lebens  eine  beträchtliche  Anzahl  von  Werken  der 
Goldschmiedekunst  aus  seiner  Hand  hervorgegangen  ist.“  „Man  muss,“ 
fährt  er  fort,  „in  den  Schriften  Cellini’s,  auf  die  ohne  Zweifel  Dussieux 
sich  stützt,  zwischen  dem  Menschen  und  dem  Künstler  unterscheiden. 
Mag  man  immerhin,  z.  B.  in  der  Beschreibung  der  Belagerung  Roms, 
viel  Uebertriebenes  finden,  wird  man  Cellini  doch  nicht  der  Gross¬ 
prahlerei  beschuldigen,  wenn  er  als  ein  seines  Werthes  bewusster 
Mann  von  seinen  Werken  spricht;  zumal  er  auch  dem  Talente  anderer 
Goldschmiede  seiner  Zeit  Gerechtigkeit  widerfahren  lässt,  es  oft  genug 
über  das  eigene  stellt.“  Der  Abbe  Texier  greift  im  Jahr  1 856  die  Meister¬ 
schaft  Cellini’s  aufs  Neue,  vom  Standpunkt  der  christlichen  Kunst  an: 
..Er  verdankt  seinen  Ruhm  mehr  seinen  Memoiren  als  seinen  Werken; 
wir  sehen  in  ihm  einen  Vertreter  jener  Richtung,  welcher  Talent  den 
Mangel  an  Sinnesreinheit  entschuldigen  soll ;  einen  Schüler  dieser 
Renaissance,  welche  die  Kunst  zur  Dienerin  der  Eitelkeit  und  prunk¬ 
voller  Ausschweifung  herabwürdigte.“  C.  Milanesi,  der  Herausgeber 
der  italienischen  Ausgabe  der  Trattati  vom  Jahre  1857  beachtet  dies 
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nicht,  sondern  nennt  den  Cellini:  „den  wahren  Restaurator  der  Gold¬ 
schmiedekunst,  der  die  gothische  Manier  von  ihrem  Thron  verjagte 
und  den  klassischen  Stil  der  Antike  in  seine  Rechte  einsetzte;  den 
wundersamsten  Künstler  seines  Faches,  der  durch  Verbesserung  des 
technischen  Verfahrens,  durch  das  Universelle  seiner  Künstlerschaft, 
durch  die  Neuheit  und  Originalität  seiner  Erfindungen  alle  Vorgänger 
übertraf  und  bis  auf  den  heutigen  Tag  selbst  nicht  übertroffen  wurde“. 
Dies  überschwengliche  Lob  mildert  Milanesi  nur  wenig,  wenn  er  hiu- 
zufügt:  „den  Ruf  eines  wunderbaren  Goldschmiedes,  den  er  schon  zu 
Lebzeiten  besass  und  noch  heute  verdient,  kann  man  ihm  nicht  in 
gleichem  Grade  als  Bildhauer  zugestehen“.  In  einer  interessanten 
Studie  vom  Jahr  1864  fällt  Delaborde1)  wieder  ein  Urtheil  in  un¬ 
günstigem  Sinne.  Er  sagt:  „die  Abenteuer  dieses  seltsamen  Helden, 
die  Mühe,  die  er  sich  gibt,  uns  über  seine  Verdienste  zu  belehren,  die 
geringsten  Ereignisse  seines  Lebens  einzeln  vorzuführen  und  dabei 
gelegentlich  recht  stark  aufzuschneiden,  können  uns  wohl  seinen  weit¬ 
reichenden  Ruhm  erklären,  ihn  aber  nimmer  begründen.  Untersucht 
man  Cellini’s  Werke  ohne  auf  das  Rücksicht  zu  nehmen,  was  er  selbst 
darüber  sagt,  so  bleibt  kein  Zweifel,  dass  viel  von  der  ihnen  bisher 
gezollten  Achtung  abzuziehen  ist.  Jeder  staunt  selbst  darüber,  wie 
dieses  im  Grunde  so  unbedeutende  Talent  zum  Niveau  des  Höchsten 
hat  hinaufgeschwindelt  werden  können.  B.  Cellini  war  höchstens  ein 
Künstler  zweiten  Ranges,  ein  petit -maitre;  und  doch  stellt  ihn  ein 
allverbreitetes  Vorurtheil  neben  Namen  erster  Grösse!  Der  Roman, 
das  Theater  haben  aus  einem  erfindungsreichen  Goldschmied  einen 
Mann  von  Genie  gemacht,  und  —  noch  gründlichere  Umwandlung!  — 
einen  abscheulichen  Bravo  zu  einem  Muster  von  Seeleugrossmuth, 
einem  Träumer,  fast  einem  Märtyrer  umgeschaffen.  Und  doch  kann 
man  sich  nichts  weniger  Elegisches  denken,  als  einen  Charakter  von 
dieser  Stählung,  nichts  Zweideutigeres  als  diese  ganze  Erscheinung! 
Versuchen  wir  diese  bald  mit  Poesie  und  Geheimniss  ausstaffirte,  bald 
unmässig  vergrösserte  Persönlichkeit  im  Licht  der  Wahrheit  darzu¬ 
stellen  und  auf  die  thatsächlichen  Verhältnisse  zurückzuführen“. 

So  widersprechend  diese  Urtheile  auch  lauten,  etwas  Wahres 
liegt  allen  zu  Grunde;  einseitig  sind  sie  aber  auch  mehr  oder  weniger. 
Delaborde’s  Kritik  ist  die  begründetste,  auch  sein  Standpunkt:  bei 
Beurtheilung  einer  Künstlerindividualität  ihren  sittlichen  Werth  ein 
gewichtiges  Wort  mit  reden  zu  lassen,  ein  durchaus  würdiger.  Ein 
der  Wahrheit  entsprechendes  Bild  erhalten  wir  aber  nur,  weun  wir 
damit  noch  die  Eutwickelungsgeschichte  dieser  Individualität,  die 
äusseren  Lebensbedingungen,  die  Ansichten  der  Zeitgenossen  von  sitt- 


')  Etudes  sur  les  Beaux-Arts  en  France  et  en  Italie  par  le  Vicomte  Henri 
Delaborde.  T.  I.  Italie.  Paris  1S64. 
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lieber  Würde  verbinden.  Ist  auch  vom  philosophischen  Standpunkt 
aus  die  Idee  des  Rechtes  und  des  sittlich  Guten  eine  ewige,  unwandel¬ 
bare,  so  stellt  sich  in  der  Praxis  die  Sache  meistens  ganz  anders,  und 
auf  verschiedenen  Culturstufen ,  zu  verschiedenen  Zeiten  sehen  wir 
auch  jene  Begriffe  mannichfachem  Wandel  unterworfen.  Die  eigen- 
thümlichen  Verhältnisse,  unter  denen  Cellini  aufwuchs  und  lebte,  be¬ 
gründen  gewiss  ein  gutTheil  seiner  so  scharf  getadelten  Persönlichkeit. 
Eine  solche  historische  Begründung  vermissen  wir  mehr  oder  weniger 
bei  sämmtlichen  Kritikern,  obgleich  sie  schon  in  der  Goethe’schen 
Charakterschilderung  Cellini’s  vom  Jahr  1798  aufs  schönste  versucht 
ist.  Goethe  entwirft  in  wenig  Worten  ein  meisterhaftes  Bild  Cellini’s, 
erkennt  das  Gute  in  ihm  an,  verhehlt  sich  das  Böse  nicht,  sucht  aber 
dessen  Dasein  auch  zu  erklären,  zu  entwickeln  —  so,  dass  die  Kritiker 
hierin  nur  Goethe  hätten  folgen  können.  Vermissen  wir  dagegen  ein 
dem  entsprechendes  Urtheil  über  die  künstlerische  Bedeutung  Cellini’s, 
so  erklärt  sich  dies  daraus,  dass  einestheils  desselben  Ruhm  noch  un¬ 
angefochten  dastand,  anderntheils  nur  wenig  von  seinen  Arbeiten 
genau  bekannt  war.  Dennoch  nähert  sich  Goethe  schon  sehr  dem  heute 
Gültigen,  wenn  er  sagt: 

„Auffallend  ist  Cellini’s  Fähigkeit  zu  allem  Mechanischen.  Er  be¬ 
stimmt  sich  früh  zum  Goldschmied  und  trifft  glücklicherweise  den  Punkt, 
von  wo  er  auszugehen  hatte,  um,  mit  technischen,  handwerksmässigen 
Fertigkeiten  ausgestattet,  sich  dem  Höchsten  der  Kunst  zu  nähern. 
Ein  Geist  wie  der  seinige  musste  bald  gewahr  werden,  wir  sehr  die 
Einsicht  in  das  Hohe  und  Ganze  die  Ausübung  der  einzelnen  sub¬ 
alternen  Forderungen  erleichtere _  Wenn  aber  ein  solches  Hand¬ 

werk,  indem  es  ächte  und  grosse  Kunst  zu  Hülfe  rufen  muss,  gar 
manche  Vortheile  einer  solchen  Verbindung  geniesst,  so  lässt  es  doch, 
weil  mit  geringerem  Kraftaufwand  die  Zufriedenheit  Anderer,  sowie 
der  eigene  baare  Nutzen  zu  erzwecken  ist,  gar  oft  Willkühr  und 
Frechheit  des  Geschmacks  vorwalten.  Diese  Betrachtung  veranlassen 
Cellini  und  seine  späteren  Zeitgenossen :  sie  produciren  leicht  ohne 
geregelte  Kraft ;  man  betrachtete  die  höhere  Kunst  als  Helferin,  nicht 
als  Meisterin.  —  Cellini  schätzte  durchaus  die  Natur,  er  schätzte  die 
Antike,  und  ahmte  beide  nach,  mehr,  wie  es  scheint,  mit  technischer 
Leichtigkeit,  als  mit  tiefem  Nachdenken  und  ernstem  zusammenfassen¬ 
den  Kunstgefühl“.  Und  weiter  unten:  „Bei  einem  immer  produeiblen, 
brauchbaren  und  anwendbare^  Talente  konnte  es  Cellini  nicht  an 
Selbstgefälligkeit  fehlen,  um  so  weniger,  als  er  sich  schon  zur  Manier 
hinneigte,  wo  das  Subject  ohne  sich  um  Natur  oder  Idee  ängstlich  zu 
kümmern,  das,  was  ihm  nun  einmal  geläufig  ist,  mit  Bequemlichkeit 
ausführt.“  In  diesen,  für  das  Kunsthandwerk  unserer  Tage  nicht 
genug  zu  beherzigenden  Worten  Goethes  liegt  schon  das  angedeutet, 
was  Delaborde  mit  scharfer  aber  auf  Thatsachen  begründeter  Kritik 
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auseinandersetzt.  Neben  des  letzteren  schon  erwähnter  Studie  ist  für 
die  Beurtheilung  Cellini’s  wichtig:  von  Arneth’s  Beschreibung  der  im 
k.  k.  Münz-  und  Antiken- Cabinet  zu  Wien  aufbewahrten  Goldarbeiten 
des  Cinquecento. ,) 

Wir  können  das  Urtheil  dieser  Männer  kurz  dahin  zusammen¬ 
fassen,  dass  Cellini  sich  tüchtige  technische  Fertigkeiten  erworben 
hatte  durch  frühbegonnenes  Arbeiten  in  den  Werkstätten  berühmter 
Goldschmiede  zu  Florenz,  Siena,  Bologna  und  Rom ;  durch  emsiges 
Streben  nach  Auffinden  neuer  Yer fahrungsarten;  durch  rastlosen,  zeit¬ 
weise  fieberhaften  Fleiss.  Ein  eifriges  Studium  der  Natur,  der  Antike 
und  der  Meisterwerke  der  grossen  Künstler  seiner  Zeit,  besonders  des 
Michelangelo,  hatte  ilun  auch  eine  grosse,  gewohnheitsmässige  Fertig¬ 
keit  in  Darstellung  des  Figürlichen  verschafft;  wobei  es  ihm  aber  an 
Tiefe  des  Gefühls  und  am  Gesammtiiberblick  durchaus  gebricht.  Auch 
hierin  war  und  blieb  er  Handwerker  im  buchstäblichen  Sinne  des 
Wortes.  Das  mangelnde  Genie  Hess  sich  auf  die  Dauer  nicht  ersetzen 
durch  sein  anmuthiges,  hie  und  da  jedoch  zu  weit  getriebenes  Spiel 
mit  allegorischen  Beziehungen,  nicht  durch  sein  glänzendes  Aufbieten 
einer  vielseitigen  Technik.  Die  wahre  Kunst  kommt  nicht  von  aussen, 
sondern  aus  dem  inneren  Menschen ;  das  Studium  soll  nur  den  Ge¬ 
danken  zum  Ausdruck  bringen,  mit  entsprechender  Form  umkleiden 
lehren.  Cellini  hatte  nur  so  viel  von  der  Kunst  inne,  wie  ein  Mensch 
durch  angestrengten  Fleiss  erreichen  kann.  So  sehr  wir  dies  auch  bei 
Beurtheilung  seiner  Persönlichkeit  hervorheben  müssen,  kann  Cellini 
darum  doch  nur  eine  untergeordnete  Stelle  unter  ,den  Künstlern  des 
Cinquecento  finden ;  und  als  solchem  stehen  ihm  Hunderte  von  italieni¬ 
schen  und  deutschen  Künstlern,  leider  oft  nur  durch  ihre  Werke,  nicht 
durch  ihre  Namen  uns  bekannt,  ebenbürtig  zur  Seite.  Nie  wird  man, 
wie  C.  Milanesi  beabsichtigte,  an  den  Namen  Cellini’s  eine  Geschichte  der 
Goldschmiedekunst  seiner  Zeit  knüpfen  können.  Sind  auch  ausser  den 
ziemlich  zahlreichen  Münzen  und  Medaillen  Cellini’s  nur  wenige  authen¬ 
tische  Werke  von  seiner  Hand  uns  aufbewahrt,  so  gehören  diese  doch 
gerade  zu  den  hauptsächlichsten,  von  ihm  selber  besonders  hervor¬ 
gehobenen.  Sollten  auch  von  der  grossen  Menge  geringerer  Arbeiten, 
die  er  während  seines  langen  Lebens  gewiss  geliefert  hat,  manche  den 
Anfeindungen  der  Kriegsdrangsale  und  den  noch  gefährlicheren  des 
Modewechsels  entgangen  sein  und  nach  und  nach  ans  Licht  gezogen 
werden,  so  steht  doch  nicht  zu  erwarten,  .dass  dadurch  unser  Urtheil 
in  den  Hauptsachen  verändert  werde. 

Neuerdings  ist  Cellini  noch  einer  anderen  Ehre  theilhaftig  ge¬ 
worden;  man  sah  ein,  dass  viele  Arbeiten  des  Cinquecento,  die  bis 


')  Die  Cinquecento- Cameen  und  Goldarbeiten  des  B.  Cellini  im  k.  k.  Münz- 
und  Antiken -Cabinet  zu  Wien.  Wien.  1858. 
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dahin  in  den  Sammlungen  unter  seinem  Namen  besonders  verehrt 
wurden,  doch  vernünftigerweise  nicht  alle  von  ihm  stammen  konnten, 
und  half  und  hilft  sich  gern  mit  der  Bezeichnung  „aus  der  Schule  B. 
Cellini’s“  —  eine  Aushülfe,  die  ebenso  unbegründet  wie  ungerecht 
gegen  die  unbekannten  Meister  vieler  ausgezeichneter  Goldschmieds¬ 
arbeiten  jener  Zeit  ist.  Das  Wort  „Schule“  setzt  nach  der  allgemein 
gebräuchlichen  Anwendung  den  bestimmten  geistigen  Einfluss  eines 
hervorragenden  Mannes,  sei  es  direct  auf  Schüler,  sei  es  durch  seine 
Werke  auf  gleichzeitige  oder  nachfolgende  Fachgenossen,  voraus. 
Cellini  fehlte  es  aber  von  vornherein  an  aller  zur  Bildung  einer  Schule 
befähigenden  geistigen  Originalität;  er  selbst  war  nur  ein  kleiner, 
kleiner  Stern  aus  dem  Schwarm  aller  Jener,  die  ihr  Licht  von  der 
grossen  Sonne  der  Mitte  des  Cinquecento,  dem  Michelangelo,  borgten. 
Nicht  ein  Name  von  hervorragenden  Goldschmieden,  die,  in  directer 
Verbindung  zu  ihm  gestanden,  den  Ausdruck  „Schule“  rechtfertigen 
könnten,  ist  auf  uns  gekommen.  Nichts  ist  verderblicher  für  die 
ruhige  Entwickelung  der  historischen  Kunstforschung  als  diese  noch 
immer  so  häufig  in  Sammlungs- Katalogen  herrschende  Sucht,  aus¬ 
gezeichneten  Werken,  durch  auf  keine  positive  Beweise  gestützte  Namen¬ 
gebung,  grösseren  Werth  zu  verleihen.  Belasten  wir  also  nicht,  da 
kaum  der  Irrthum  „eines  Cellini  als  Künstler  ersten  Ranges“  beseitigt 
ist,  die  Kunstgeschichte  mit  einem  bis  jetzt  noch  gleich  unbegründeten 
„einer  Schule  Cellini’s“. 

Anders  als  mit  der  künstlerischen  Bedeutung  Cellini’s  ver¬ 
hält  es  sich  mit  seiner  kunstgeschichtlichen.  Einestheils  unter¬ 
richtet  uns  seine  selbstverfasste  Lebensbeschreibung  genauer  über 
seine  eigenen  Werke,  als  Aehnliches  bei  irgend  einem  Künstler  jener 
Zeit  der  Fall  ist,  und  gibt  uns  ausserdem  manche  bedeutsame  Aus¬ 
kunft  über  sein  Zeitalter,  die  Menschen,  mit  denen  er  lebte,  die  ge¬ 
sellschaftliche  Stellung  der  Künstler.  Anderntheils  aber  sind  seine 
Abhandlungen  über  die  Goldschmiedekunst  und  die  Sculptur  von 
hohem  Werthe  für  die  noch  so  wenig  durchforschte  Geschichte  der 
Technik,  enthalten  sogar  manches  für  die  heutige  Technik  praktisch 
zu  Verwerthende.  In  unseren  Tagen,  wo  auf  sämmtlichen  Gebieten 
der  Künste  und  der  technischen  Wissenschaften  ein  so  allseitiges,  be¬ 
geistertes  Streben  herrscht,  die  so  lange  unbeachtet  gelassene  Erb¬ 
schaft  vergangener  Culturepochen  für  unsere  Bedürfnisse  zu  neuem 
Leben  zu  erwecken,  ist  es  gewiss  nicht  unangebracht,  die  bis  dahin 
in  Deutschland  nur  durch  kurze  Auszüge  Goethe’s  bekannt  geworde¬ 
nen  Trattati  B.  Cellini’s  durch  eine  Uebersetzung  einem  grösseren 
Leserkreise  zugänglich  zu  machen.  Der  Uebersetzung,  welcher  die 
treffliche,  1857  bei  Lemonnier  in  Florenz  erschienene,  von  Carlo 
Milanesi  besorgte  Ausgabe  zu  Grunde  liegt,  schicke  ich  eine  Ueber- 
sicht  des  Lebens  Cellini’s  voraus.  Ausser  einigen  für  das  Verständniss 
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des  Textes  nöthigen  Zusätzen  werden  sich  die  Anmerkungen  auf  die 
Entwickelung  der  einzelnen  von  Cellini  berührten  Zweige  der  Metallo- 
technik  beziehen. 

Bei  der  Uebersetzung  ist  mein  Bestreben  gewesen,  mich,  ohne 
unklar  oder  weitschweifig  zu  werden,  der  Sprache  des  Originals  so 
viel  wie  möglich  nahe  zu  halten.  Die  Schreibweise  Cellini’s  weicht  hier 
von  der  in  seiner  Vita  befolgten  ab.  Letztere  besteht  eigentlich  nur 
aus  einer  fortlaufenden  Reihe  von  hie  und  da  durch  kurze  Beschrei¬ 
bungen  der  Werke  des  Autors  unterbrochenen  Abenteuern  und  Anek¬ 
doten,  die  aber  doch  durch  ihren  stetigen  Bezug  auf  den  bedeutsamen 
Mittelpunkt,  den  Autor  selbst,  kräftig  zusammengehalten  werden  und 
fast  ein  künstlerisch  abgerundetes  Ganzes  bilden.  Was  dem  Cellini 
an  literarischer  Bildung  abgeht,  ersetzt  er  hier  meistens  durch  eine 
interessante  Urwüchsigkeit  der  Anschauung  und  Naivetät  des  Aus¬ 
drucks.  Was  ihm  dort  zu  Statten  kam,  gereicht  ihm  in  den  Trattati 
eher  zum  Nachtheil.  Sein  unsteter  Geist  vermag  nicht  sich  den  An¬ 
forderungen  eines  Lehrbuches  zu  bequemen.  Obgleich  er  in  so  weit 
planmässig  zu  Werke  geht,  als  er  meistens  mit  der  Aufzählung  der  von 
ihm  im  Bereich  der  betreffenden  Technik  geschaffenen  Werke  beginnt, 
oft  einige  Worte  über  ältere  Verfahr ungs weisen  hinzufügt,  und  dann 
in  einfacher  oft  nur  allzu  umständlicher  Sprache  ein  Werk  beschreibt, 
wie  es  unter  seinen  Händen  entsteht,  —  so  benutzt  er  doch  jede  Ge¬ 
legenheit,  die  Erwähnung  eines  Namens,  einer  Jugendarbeit,  um  sich 
in  Erzählung  von  mancherlei  Geschichtchen  zu  ergehen,  die  uns  theils 
schon  aus  der  Vita  bekannt  sind,  theils  nur  Nebensächliches  bieten, 
und  dabei  mit  einer  Breitspurigkeit  berichtet  werden,  die  wir  dem 
alten  Manne  zu  Gute  halten  müssen,  der  in  seinem  66.  Jahre,  von 
manchem  Kummer  und  der  Ungnade  seines  Fürsten  gedrückt,  sich 
gern  seiner  besseren  Zeiten  erinnert.  Bemerkenswerth  ist,  dass  fast 
durchgehends  da,  wo  wir  die  Belichte  durch  erhaltene  Werke  contro- 
liren  können,  die  doch  zum  Theil  um  mehrere  Jahre  früher  ge¬ 
schriebene  Vita  von  den  Trattati  an  Genauigkeit  übertroffen  wird. 

In  der  Lebensbeschreibung  Cellini’s  soll  keine  Wiederholung  dessen 
gegeben  werden ,  was  durch  Goethe’s  Uebersetzung  in  Aller  Händen 
ist,  sondern  nur  ein  Leitfäden  zur  Aufreihung  der  vielen  im  Texte  der 
Trattati  bunt  zerstreuten  Notizen  über  des  Meisters  Leben  und  Werke. 
Für  die  letzten  Lebensjahre  —  (die  Vita  reicht  nur  bis  1562)  —  sind 
die  von  B.  Bianchi  1852  und  von  0.  Milanesi  1857  veröffentlichten 
Documente  benutzt  worden. 

Für  den  Zweck,  den  wir  in  den  Anmerkungen  befolgen,  bietet  uns 
des  Theophilus  diversarum  artium  scliedula  einen  willkomme¬ 
nen  Anhaltspunkt,  ein  Werk,  welches  an  Gründlichkeit  dem  Cellini’s  nicht 
nach,  an  Planmässigkeit  über  ihm  steht.  Die  Frage,  in  welchem  Jahr¬ 
hundert  Theophilus  lebte,  soll  hier  nicht  endgültig  entschieden  werden ; 
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ich  folge  einstweilen  der  von  Labarte  in  seinen  Arts  industriels  be¬ 
gründeten  Annahme,  wonach  Theophilus  noch  in  das  11.  Jahrhundert 
zu  setzen  wäre.  Hätten  wir  aus  der  Zeit  Cellini’s  keine  anderen  An¬ 
haltspunkte,  als  die  Trattati,  so  müsste  uns  die,  wenn  auch  hie  und 
da  in  mechanischen  Hiilfsmitteln  unentwickeltere,  so  doch  im  Ganzen 
genommen  über  entschieden  mannichfaltigere  Verfahrungsweisen  ver¬ 
fügende  Zeit  des  Theophilus  in  Erstaunen  setzen.  Cellini  hat  aber 
weniger  eine  Encyclopädie  der  Metallotechnik  seiner  Zeit  geben  wollen, 
als  eine  Beschreibung  derjenigen  ihrer  Zweige,  in  denen  er  sich  selbst 
auszeichnete  oder  doch  bekannt  war;  während  Theophilus  uns  metho¬ 
disch  jegliche  Technik  vorführt,  welche  im  Dienste  der  kirchlichen 
Kunst,  damit  also  fast  der  Kunst  überhaupt,  zur  Anwendung  kommen 
konnte. 

Interessant  ist  die  Folgerung,  zu  der  uns  ein  Vergleich  Cellini’s 
und  des  Theophilus  führt,  dass  nämlich  eine  directe  handwerks- 
mässige  Tradition  die  vier  bis  fünf  Jahrhunderte  hindurch,  welche 
beide  Männer  trennen,  trotz  aller  politischen  und  socialen  Umwälzun¬ 
gen  in  diesem  Zwischenraum,  fortbestanden  haben  muss.  Einen  eigen- 
thümhchen  Reiz  gewährt  es  ausserdem,  diese  beiden  Männer  in  ihren 
Schriften  zu  vergleichen.  In  beiden  spiegelt  sich  ein  gut  Theil  ihrer 
Zeit  wieder.  Der  deutsche  Mönch  Theophilus,  „unwürdig  seines 
Namens“,  wie  er  sich  nennt,  drängt  nirgends  seine  Persönlichkeit  in 
den  Vordergrund,  ordnet  sich  überall  dem  grossen  Gedanken  der  Ge¬ 
nossenschaft  zu  heiligen  Zwecken  unter.  Die  Erfahrungen  eines  langen 
Lebens,  das  ihn,  wie  wir  zufällig  erfahren,  bis  in  die  Hagia  Sophia 
fühlte,  schieibt  Theophilus  nieder,  damit  das  jüngere  Geschlecht  fort¬ 
fühl  en  möge,  was  seiner  Zeit  begonnen:  die  Gotteshäuser  auf  würdige 
Weise  mit  beweglichem  Schmuck  auszustatten.  Nie  finden  wir  in  der 
Schedula  ein  „ich  machte,  ich  that  es“,  —  nur  immer  und  immer 
wieder  in  Verleugnung  aller  selbstischen  Eitelkeit:  „wünschst  Du  einen 
Kelch,  eine  Glocke,  so  verfahre  dabei  folgendermaassen : . . und 
doch  ergibt  sich  aus  jedem  seiner  Worte,  dass  sein  Werk  kein  com- 
pilatoiisches  ist,  sondern  der  Autor  in  alle  dem,  was  er  beschreibt, 
selbst  thätig  gewesen  sein  muss.  Und  mit  welch  erhabenen  Ideen  begrün¬ 
det  Theophilus  in  der  Einleitung  die  Ueberlieferung  seiner  Erfahrungen, 
indem  ei  sagt :  „Wenn  auch  der  Mensch,  elend  betrogen  durch  teuflische 
List,  seines  sündhaften  Ungehorsams  wegen  das  Vorrecht  der  Unsterb¬ 
lichkeit  veiloi,  so  blieb  ihm  doch  noch  das  Vermögen,  die  Würde  des 
Wissens  und  Erkennens  auf  seine  Nachkommen  zu  übertragen,  so  dass 
heutigen  Tages  ein  Jeder,  der  sich  mit  Sorgfalt  und  Liebe  ans  Werk 
macht,  durch  gewissermaassen  erbschaftliches  Recht  Besitz  ergreifen 
kann  von  der  gesammten  Kunst  und  Wissenschaft“.  Gewiss  ein  grosser 
Gedanke:  in  der  Ueberlieferung  eine  andere  Unsterblichkeit  zu  finden! 
Und  weiter  ruft  er  der  Jugend  zu :  „Wie  es  menschenunwürdig  und 
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verabscheuenswert!!  ist,  irgend  etwas  Verbotenes  oder  Unziemliches 
durch  ehrgeiziges  Streben  erreichen  zu  wollen  oder  sich  dessen  durch 
offene  Gewalt  zu  bemächtigen,  ebensosehr  ist  es  eines  Unwissenden 
oder  Thoren  That,  diese  uns  durch  göttliches  und  menschliches  Recht 
zukommende  Erbschaft  zu  vernachlässigen  oder  gar  zu  verachten“  — 
ein  Gedanke,  der  so  lange  nicht  gedacht  ward,  bis  er  in  neuester  Zeit 
den  Grund  legte  zu  dem  jetzigen  vielseitigen  Kunststreben!  Wie  an¬ 
ders  Cellini,  der  ganz  dem  Geiste  seiner  Zeit  gemäss,  alles  daran 
setzt,  wo  es  nicht  anders  geht,  auf  Kosten  der  Sitte  und  des  Rechtes, 
seine  ungeregelten  Leidenschaften  zu  befriedigen ;  seine  Persönlichkeit 
nachdrücklich  zur  Geltung  und  zugleich  Alles,  was  er  geleistet,  in 
günstigem  Lichte  auf  die  Nachwelt  zu  bringen.  Erhebt  er  sich  in  der 
Widmung  zu  dem  Gedanken,  der  Welt  durch  Ueberlieferung  seiner 
reichen  Kenntnisse  nützen  zu  wollen,  so  macht  er  dies  mit  naiver 
Unbefangenheit  durch  die  ersten  Worte  der  Einleitung  selbst  wieder  zu 
nichte.  Auch  hier  wieder  entsprang  der  Anlass  aus  seinem  unruhigen 
Drang  sich  Anerkennung  zu  verschaffen.  Ist  es  auch  löblich,  dass  er, 
durch  unglückliche  Verhältnisse  am  Arbeiten  gehindert,  zur  Feder 
greift,  um  doch  in  Etwas  thätig  zu  sein,  kann  er  doch  nicht  umhin, 
dem  Leser  gelegentlich  sein  Herz  über  den  Undank  dieser  Welt  aus¬ 
zuschütten.  Wiederholen  wir  es,  Cellini  war  ein  ganzer  Sohn  seiner 
Zeit,  einer  Zeit  allgemeinen  Ringens  und  Kämpfens,  allgemeinen 
Strebens  nach  Geltendmachung  der  Persönlichkeit,  nur  zu  oft  auf 
Kosten  des  Rechts  und  der  Sitte.  Wir  dürfen  ihn  nicht  mit  dem 
Maassstab  der  Ansprüche  messen,  die  wir  heute  an  Seinesgleichen 
machen  würden  —  ein  jeder  Mann  werde  nur  als  Product  seiner  Um¬ 
gebung,  seines  Zeitalters  beurtheilt  und  verurtheilt. 


Leben  des  Benvenuto  Cellini. 


Inmitten  der  stets  neu  auflodernden  Parteikämpfe  unter  den 
Bürgern  der  Stadt,  der  mannichfachen  Kriege  mit  den  Nachbarstädten 
des  Arnothaies,  der  Unruhen,  welche  die  staatliche  und  religiöse  Zer¬ 
rüttung  Italiens  mit  sich  brachten,  hatte  sich  im  Laufe  des  15.  Jahr¬ 
hunderts  in  Florenz  ein  reges  Leben  auf  allen  Gebieten  der  Cultur  ent¬ 
wickelt.  Ohne  sich  in  die  Parteigewirre  einzulassen,  hatte  die  Familie 
der  Medici  in  edler  bürgerlicher  Thätigkeit  sich  die  Hebung  des  floren- 
tinischen  Handels  und  damit  auch  des  eigenen  Wohlstandes  angelegen 
sein  lassen,  zugleich  aber  Künste  und  Wissenschaft  durch  geistige 
Anregung  und  glänzende  Freigebigkeit  auf  das  herrlichste  gefördert. 

Im  Stillen  war  ihre  Bedeutung  schon  über  die  Grenzen  dieses  Wirkens 
hinausgewachsen,  als  1494  die  Verjagung  Peters,  eines  Enkels  des 
grossen  Cosmus,  und  Savonarola’s  Auftreten,  wenn  auch  nur  vorüber¬ 
gehend,  das  Aufstreben  der  Mediceer  hemmten.  Als  einer  der  zahl¬ 
reichen  Anhänger  der  vertriebenen  Partei  lebte  •  damals  in  Florenz 
der  Baumeister  und  Musiker  Giovanni  Cellini,  Sohn  des  Baumeisters 
Christofano,  aus  einer  zu  Anfang  des  15.  Jahrhunderts  von  dem  Val 
d’ Ambra  eingewanderten  Familie.  Giovanni  war  in  der  Kriegsbaukunst 
erfahren,  verfertigte  Modelle  zu  Brücken  und  Maschinen,  schnitzte  in 
Elfenbein,  machte  Lauten,  Orgeln  und  andere  Instrumente.  Seine 
leidenschaftliche  Liebe  zur  Musik  gewann  endlich  fast  völlig  die  Ober¬ 
hand  und  auch  die  Jugend  des  dem  Giovanni  am  3.  November  d.  J. 
1500,  im  21.  Jahre  seiner  Ehe  mit  der  Maria  Elisabetta  di  Stefano  1500 
Granacci  geborenen  Sohnes  Benvenuto  musste  dieser  Liebhaberei  des 
Vaters  geopfert  werden.  So  kam  es,  dass  Benvenuto  von  den 
anderen  Künsten  seiner  Vorfahren  wenig  oder  gar  nichts  ins  Leben 
mitbrachte.  Nur  einmal  hat  er  sich,  wie  wir  aus  der  Vita  erfahren, 
in  der  Kriegsbaukunst  versucht;  auch  sind  einige  in  hohem  Alter 
von  ihm  verfasste  kleinere  Abhandlungen  über  die  Baukunst  er¬ 
halten. 
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1514  Benvenuto  Cellini’s  Jugend.  Im  14.  Jahre  bestimmt  sich 
Benvenuto  ein  Goldschmied  zu  werden.  Nur  mit  Mühe  erreicht  er, 
dass  ihn  sein  Vater  in  die  Lehre  zum  Michelangelo  da  Viviano 
schickt,  einem  in  Niello,  Email  und  Juwelenfassung1)  erfahrenen 
Manne  und  Vater  desselben  Bandinelli,  der  in  Benvenuto’s  späteren 
Schicksalen  eine  so  bedeutsame  Rolle  spielt. 2)  Als  ihn  der  Vater  aber 
bald  wieder  zurücknimmt,  geht  Benvenuto,  von  heissem  Eifer  zu 
seiner  Kunst  getrieben,  wider  jenes  Willen  in  die  Werkstatt  des 
Antonio  di  Sandro  mit  dem  Zunamen  Marcone,  bei  dem  er  schnelle 
Fortschritte  macht,  ohne  jedoch  seinem  alten  Vater  zu  lieb  das  Flöte¬ 
blasen  zu  vernachlässigen.  1516  wird  er  einer  Schlägerei  halber  auf 
sechs  Monate  verbannt,  die  er  in  Arbeit  bei  dem  Meister  Francesco 
Castoro  zu  Siena  zubringt.  Auf  Verwendung  des  Julius  von  Medici, 
nachherigen  Papstes  Clemens  VII.,  darf  er  zurückkehren;  sein  un¬ 
ruhiger  Geist  treibt  ihn  aber  bald  wieder  in  die  Fremde.  In  Bologna 
arbeitet  er  kurze  Zeit  beim  Meister  Ercole,  dann  für  den  Miniatur¬ 
maler  Scipio  Cavaletti.  Noch  vor  Ablauf  dieses  Jahres  finden  wir  ihn 
wieder  in  Florenz,  welches  er  jedoch  schon  im  folgenden  wegen  eines 
Zwistes  mit  seinem  Bruder  verlässt,  um  planlos  über  Lucca  nach  Pisa 
zu  wandern,  wo  er  ein  Jahr  lang  unter  dem  Meister  Ullivieri  della 
Chiostra  „in  Gold  und  Silber  schöne  und  bedeutende  Sachen“  arbeitet 
und  sich  in  Freistunden  nach  antiken  Sarkophagen  und  anderen  Alter- 
1518  thümern  fleissig  im  Zeichnen  übt.  Eine  Krankheit  führt  ihn  1518  in 
die  Vaterstadt  zurück.  Geheilt,  arbeitet  er  wieder  bei  dem  Marcone. 
Der  Bildhauer  Torrigiani  will  ihn  für  den  König  von  England  gewinnen ; 
gelegentlich  einer  Zeichnung  Benvenuto’s  nach  einem  Carton  des  Michel¬ 
angelo  Buonarotti  entzweit  er  sich  aber  mit  Jenem  und  bleibt.  Ueber- 
haupt  tritt  Benvenuto,  wo  sich  nur  die  Gelegenheit  bietet,  mit  Ent¬ 
schiedenheit  für  den  Michelangelo  auf,  den  er  als  den  grössten  Künstler 
seiner  Zeit  verehrt  und  zum  Vorbilde  nimmt.  Wie  die  damals  in 
Florenz  ausgestellten  Cartons,  des  Michelangelo  Ueberfall  einer  Truppe 
Fussvolk  im  Bade  und  des  Leonardo  da  Vinci  Reitergefecht,  der  ge- 
sammten  Künstlerjugend  Italiens  zu  Studien  dienten,  zeichnete  auch 
Cellini  fleissig  nach  diesen  herrlichen  Vorbildern,  schloss  sich  jedoch 
vorzugsweise  „der  schönen  Manier  des  Michelangelo  an“,  von  der  er 
sich  auch  niemals  wieder  getrennt  haben  will.  Es  ist  in  der  That 
leicht,  in  den  Gestalten  Cellini’s  manches  an  Michelangelo  Erinnernde 
nachzuweisen;  doch  gab  er,  wie  so  viele  der  Nachfolger  dieses  grossen 
Mannes,  meist  nur  die  Aeusserlichkeiten  in  manieristischer  Weise 
wieder,  ohne  den  kraftvollen  Kern  erfassen  zu  können.  Entschieden 

7  4 


')  Ueber  diese  drei  Seiten  der  Kunstfertigkeit  Cellini’s  handeln  die  Cap. 
I,  III  und  IV  —  XI  der  Trattati. 

2)  Ueber  Michelangelo  da  Viviano  s.  die  Einleitung  zu  den  Tr. 


Jugend.  Erster  Aufenthalt  in  Rom. 
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mit  Glück  hat  er  in  den  Figuren  an  der  Basis  des  Salzfasses  für 
Franz  I.  die  Tageszeiten  nachgeahmt,  welche  Michelangelo’s  Grab- 
Denkmäler  der  Medici  in  St.  Lorenzo  schmücken.  Zur  selben  Zeit  ver¬ 
kehrt  Cellini  viel  mit  einem  jungen  Goldschmied,  Sohn  des  Filippo  di 
Fra  Filippo,  dessen  Studien  nach  römischen  Alterthümern  ihm  mannich- 
fache  Anregung  bieten.  Unterdessen  arbeitet  er  auch  bei  dem  Meister 
Francesco  Salimbene  „ein  zierliches  Gürtelschloss  von  Silber,  gross  wie 
eine  Kindeshand,  mit  einer  Verwickelung  von  Kindern,  Blättern  und 
artigen  Masken  in  antiker  Art“.  *)  Das  Modell  dazu  verschafft  ihm 
bald  darauf,  als  er,  des  Flötenspiels  wegen  mit  seinem  Vater  entzweit, 
Florenz  verlässt,  in  Rom  Eintritt  in  die  Werkstatt  des  Firenzuola  di 
Lombardia,  eines  in  Grosserie  besonders  tüchtigen  Meisters.* 2)  In 
dieses  Auftrag  arbeitet  er  „ein  Kästchen  nach  dem  porphyrnen  Sarg 
vor  der  Thür  der  Rotunde,  ungefähr  eine  halbe  Elle  gross,  verziert 
mit  einer  Menge  schöner. kleiner  Masken  nach  eigner  Erfindung  und 
eingerichtet  das  Salzfass  bei  Tafel  aufzunehmen“.3)  Nebenher  zeich¬ 
net  er  nach  römischen  Alterthümern,  arbeitet  dann  für  den  Meister 
Paul  Arsago,  kehrt  aber  nach  zwei  Jahren  auf  Bitten  seines  alten 
Vaters  heim,  in  die  Werkstatt  seines  früheren  Lehrers  Salimbene.  Die 
Musik  nimmt  ihm  viele  Zeit,  doch  findet  er  Müsse :  „einen  chiavaquore 
(Herzschlüssel)  anzufertigen,  wie  man  einen  Gürtel  nannte,  den  die 
Bräute  trugen ;  er  war  drei  Finger  breit,  in  halberhobener  Arbeit  mit 
einigen  runden  Figuren  dazwischen“.4)  Ferner  arbeitet  er  wieder 
für  den  Marcone  und  in  der  Werkstatt  des  Sogliani.  Streitigkeiten  mit 
anderen  Meistern  arten  in  Händel  aus,  deren  Folgen  Cellini  als  Mönch 
verkleidet  entflieht. 

Cellini  unter  Clemens  VII.  Cellini  kommt  nach  Rom  als  1523 
eben  sein  Gönner  Clemens  VII.  den  päpstlichen  Thron  bestiegen  hat. 
Unter  Leitung  des  damals  in  Grosserie  einzigen  Lucagnolo  da  Jesi 
arbeitet  er  ,,  reich  verzierte  Leuchter“5)  für  den  Bischof  von  Sala- 
manca.  ln  freien  Stunden  zeichnet  er  in  der  Kapelle  des  Michel¬ 
angelo  (der  Sixtinischen)  und  in  dem  Hause  der  Chigi  (h.  der  Far- 
nesina)  nach  Bildern  Raffaels.  Bei  dieser  Gelegenheit  lernt  er  die 
edle  Gattin  des  Gismondo  Chigi  kennen,  die  seine  Bitte,  ihr  seine 
Dienste  weihen  zu  dürfen,  auf  anmuthige  Weise  gewährt  und  sich 
seiner  wiederholt  als  mütterliche  Freundin  annimmt.  Für  sie  fasst 
er  „köstliche  Diamanten  in  Form  einer  Lilie,  geziert  mit  Masken, 
Kindern  und  Thiergestalten  und  sorgfältig  «emaillirt“.6)  In  der  Werk¬ 
statt  des  Mailänders  Giovanpiero  della  Tacca  beginnt  Cellini  alsdann 

')  Ueber  die  Erhaltung  nichts  bekannt. 

2)  Ueber  die  Grosserie  handelt  Cap.  XXII  der  Trattati. 

3)  u.  '•)  Unbekannt  ob  erhalten. 

3)  n.  n)  So  viel  bekannt,  nicht  erhalten. 
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im  Wettstreit  mit  Lucaguolo  „einen  grossen  Wasserkessel“,  den  der 
Maler  Gioanfranceseo  Penni  für  den  Credenztiscb  des  Bischofs  von 
Salamanca  entworfen  hatte.  Die  Ausführung  aber  wird  unterbrochen, 
indem  Cellini,  durch  seinen  ihm  flehend  und  drohend  im  Traume  er¬ 
schienenen  Vater  bewogen,  als  Musiker  in  päpstliche  Dienste  tritt.  Als 
endlich  der  Kessel  nach  drei  Monaten  fertig  ist,  „reich  mit  schönen 
Thieren,  Masken  und  Laubwerk  verziert,  auch  mit  einem  Henkel  ver¬ 
sehen,  der  aufs  zarteste  aus  einem  Stück  gearbeitet  war  und  mit 
Hülfe  einer  gewissen  Springfeder  gerade  über  der  Oeffnung  des  Ge- 
fässes  gehalten  ward“, l)  und  der  Bischof,  zornig  über  den  Aufschub, 
nun  nicht  sofort  zahlen  will,  setzt  sich  Cellini  gelegentlich  einer  Re¬ 
paratur  wieder  in  Besitz  seines  Werkes  und  sucht  ihn  sogar  mit  be¬ 
waffneter  Hand  gegen  des  Bischofs  Dienerschaft  zu  behaupten.  Das 
Gelingen  macht  den  Meister  in  weiteren  Kreisen  bekannt.  Es  kommt 
auch  zu  Ohren  des  Papstes,  und  in  Folge  davon  hat  Cellini  vollauf  zu 
arbeiten,  u.  A.  für  den  Cardinal  Cibo  „ein  ähnliches,  jedoch  grösseres 
Gefäss“  2).  Dadurch  wird  es  ihm  möglich  eine  eigene  Werkstatt  ein¬ 
zurichten.  Er  arbeitet  hier  viel  für  den  Gonfalionere  von  Rom, 
Gabriello  Cesarini,  u.  A. :  „eine  grosse  Medaille  aus  Gold,  an  einem 
Hute  zu  tragen ;  darauf  Leda  mit  ihrem  Schwan  zu  sehen  war“ 3). 
Die  nächsten  Jahre  legen  den  Grund  zuCellini’s  mit  Recht  bewunderter 
Vielseitigkeit  im  Technischen.  Bis  dahin  hatte  er  sich  meist  nur  mit 
Goldschmiedearbeiten  im  engeren  Sinne  des  Wortes  beschäftigt,  jetzt 
reizen  ihn  die  glänzenden  Erfolge  zweier  damals  in  Rom  lebender 
1525  Meister,  des  Siegelstechers  Lautizio  und  des  Caradosso,  eines  Meisters 
in  Minuteriearbeit,  sich  auch  in  diesen  Künsten  zu  versuchen.  Beider 
Verfahren  eignet  er  sich  an,  vervollkommnet  es  aber  bedeutend  durch 


*)  So  viel  bekannt,  nicht  erhalten. 

2)  Ebenfalls  nicht  auf  uns  gekommen.  Ueber  beide  Gefasse  s.  Trattati 
Cap.  XXII. 

3)  Ueber  die  Technik  solcher  Medaillen  s.  Tr.  Cap.  XII.  Allgemein  wird 
ein  kleines  Kunstwerk  des  k.  k.  Antiken -Cabinets  zu  Wien  für  obige  Arbeit 
Cellini’s  ausgegeben.  Arneth  bildet  es  in  den  C.  C.  Cameen  ab.  Die  halb  ruhende 
Leda  drückt  mit  der  rechten  Hand  den  auf  ihren  Knieen  sitzenden  Schwan  an 
sich;  vor  ihr  steht  ein  kleiner  Amor,  die  Rechte  auf  den  Bogen  gestützt,  auf 
dem  Rücken  den  pfeilgefüllten  Köcher.  Im  Hintergründe  Theile  eines  Gebäu¬ 
des.  Der  Körper  der  Leda  ist  antik  aus  weissem  St£in  geschnitten;  der  mo¬ 
derne  Kopf  durch  ein  goldenes  Halsband  geschickt  angefügt.  Der  Amor  ist 
aus  Gold  getrieben  und  emaillirt.  An  der  mit  Edelsteinen  reich  besetzten  Um¬ 
rahmung  bemerkt  man  vier  blaue  und  vier  weiss-emaillirte  Lilien.  Urkund¬ 
liche  Beweise  dafür,  dass  dieses  Werk  von  Cellini  stammt,  fehlen.  Man  stützt 
sich  nur  auf  obige  Angabe  und  die  Vortreffliehkeit  der  Arbeit.  Dagegen 
spricht,  dass  Cellini,  wenn  er  den  Kopf  der  Leda  selbst  geschnitten,  auch  ge¬ 
wiss  dieser  schwierigen  Technik  in  den  Trattati  erwähnt  hätte.  Alles,  was  wir 
von  ihm  über  seine  Versuche  hierin  wissen,  ist,  dass  er  die  Krystallkugel 
schnitt,  die  der  Atlas  auf  einer  ähnlichen,  genauer  beschriebenen  Medaille  trug. 
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eigene  Erfindung * 2 3  4).  „Eine  Medaille  am  Hut  zu  tragen,  worauf  vier 
mit  grossem  Fleiss  ausgeführte  Figuren“,  arbeitet  Cellini  mit  dem 
Caradasso  um  die  Wette  und  übertrifft  ihn.  Im  Emailliren  nimmt  er 
sich  den  „in  dieser  Kunst  unübertroffenen  Amerighi  Amerigo“2)  zum 
Vorbild,  einen  Florentiner,  den  er  jedoch  persönlich  nicht  kennen 
lernt.  Für  den  Arzt  Jacopö  Berengario  verfertigt  er  „zwei  silberne 
Vasen  von  wunderlicher  Form“,  die  ihm  zu  seiner  grossen  Genugtlmung 
später  als  äeht-antike  wiedergezeigt  werden.  Der  im  Jahr  1525  in 
Rom  wüthenden  Pest  weicht  Cellini  aus,  indem  er  als  Jäger  flie  Ruinen 
der  Umgegend  durchstreift.  Dabei  vergisst  er  nicht,  wo  sich  Gelegen¬ 
heit  bietet,  nach  Alterthümern  zu  zeichnen  oder  zu  modelliren.  3)  Von 
den  Bauern  beim  Umhacken  der  Weinberge  gefundene  Medaillen,  Edel¬ 
steine  und  Gemmen  erwirbt  Cellini  um  ein  Geringes,  um  sie  mit  reichem 
Gewinn  an  die  kunstliebenden  Cardinäle  zu  verkaufen.  Als  die  Pest 
glücklich  vorübergezogen,  schlieSsen  sich  die  überlebenden  Künstler 
enger  aneinander;  der  Sieneser  Bildhauer  Michelangelo  stiftet  einen 
Verein  zu  geselligem  Vergnügen,  bei  dem  sich  auch  Giulio  Romano 
und  G.  F.  Penni  einfinden.  Ueber  fröhlichen  Lebensgenuss  wird  die 
Arbeit  nicht  vergessen.  „Türkische  Dolche  aus  mit  Gold  eingelegtem 
Eisen“4)  werden  nachgeahmt  und  gelingen  vortrefflich ;  die  Blätter¬ 
arabesken  dazu  setzt  Cellini  sich  aus  natürlichen  Motiven  zusammen. 

„In  Graburnen  gefundene  eiserne,  mit  Gold  tauschirte  Ringe,  in  die  ein 
kleiner  Onyx  gefasst  ist“,  geben  gleichfalls  zu  glücklicher  Nachahmung 
Anlass.5)  Das  Anrücken  des  Bourbonischen  Heeres  im  Jahr  1527  1527 
unterbricht  wiederum  die  künstlerische  Thätigkeit.  Als  treuer  An¬ 
hänger  der  Medici  greift  auch  Cellini  zu  den  Waffen  und  kämpft  bei 
der  Belagerung  Roms  tapfer  mit.  Auf  sein  geschicktes  Schiessen  tliut 
er  sich  schon  bei  den  Jagderlebnissen  viel  zu  Gute ;  auch  die  Ehre  des 
Schusses,  der  dem  Connetable  von  Bourbon  bei  der  Belagerung  das 
Leben  kostete,  beansprucht  er.  Als  er  sich  bei  der  Einnahme  mit 
genauer  Noth  in  die  Engelsburg  gerettet  hat,  übernimmt  er  die  Auf¬ 
sicht  über  einige  Geschütze  auf  der  höchsten  Zinne  des  Castells  und 
verrichtet  —  wenn  man  seinen  Worten  glauben  will  —  wahre  Helden¬ 
taten.  Mag  auch  vieles  davon  auf  Rechnung  seiner  Prahlerei  zu 
schreiben  sein,  müssen  wir  doch  auch  hier  wieder  anerkennen,  wie  er 


')  Ueber  das  Verfahren  beider  Mariner  und  Cellini’s  Verbesserungen  s. 
Tr.  Cap.  XII  und  XI. 

2)  Ueber  Amerighi  s.  d.  Einleitung  zu  den  Tr. 

3)  S.  Tr.  Cap.  XI.  ' 

')  S.  über  die  Tauschirarbeit  Anmerkung  zu  den  Tr. 

5)  S.  Anmerkung  zu  den  Tr.  Dafür,  dass  der  im  M.-  u.  A. -C.  zu  Wien 
aufbewahrte  und  bei  Arneth  abgebildete  Ring,  wirklich  von  Cellini  sei,  liegen 
keine  Beweise  vor.  Mit  der  geringen  Bedeutung  dieser  Arbeit  stimmt  jedenfalls 
nicht  des  Meisters  Angabe,  einen  solchen  Ring  oft  für  die  Arbeit  allein  mit 
40  Scudi  bezahlt  erhalten  zu  haben. 
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sich  männlich  in  jeder  Lage  des  Lebens  zureehtzufinden  weiss.  Eine 
That  Cellini’s  aus  derselben  Zeit  ist  aber  leider  nur  allzuwahr.  Mit 
für  unsere  Anschauungsweise  empörender'  Naivetät  berichtet  er,  wie  er 
für  den  Papst  die  Juwelen  der  Tiaren  und  anderen  Kleinodien  aus  der 
goldenen  Fassung  bricht  und  diese  einschmilzt.  Nicht  ein  Wort  des  Mit¬ 
leids  für  diese  unersetzlichen  Schätze  alte*1  Goldschmiedekunst  hatte  ein 
Mann,  der  doch  selbst  Künstler  sein  wollte!  Nur  mit  besonderer  Befrie¬ 
digung  gedenkt  er  seiner  Erfindung  eines  neuen  Ofens,  in  welchem  er  die 
200  Pfund  Gold  mit  grösster  Leichtigkeit  zusammenschmilzt. J)  Nach 
beendigtem  Kriege  kehrt  er  als  Capitano  nach  Florenz  heim  und  kauft 
1528  den  Bann  mit  Geld  ab,  gibt  indessen  wieder  auf  Bitten  seines  Vaters 
(die  kindliche  Liebe  und  Familienanhänglichkeit  waren  keine  schwachen 
Züge  seines  neuerdings  meist  nur  getadelten  Charakters ! )  die  kriege¬ 
rischen  Pläne  auf  und  reist  weiter  nach  Mantua,  um  in  die  Dienste  des 
Mailänders  Niccolo,  Goldschmiedes  des  Herzogs  zu  treten.  Durch  Für¬ 
sprache  des  Giulio  Romano,  der  damals  den  Palast  al  Te  baute,  wird 
ihm  der  Auftrag  zu  einem  für  Aufnahme  des  Blutes  Christi  bestimmten 
Reliquiar.  Giulio’s  Weigerung  die  Zeichnung  dazu  zu  geben,  „weil 
Benvenuto  keiner  fremden  Hülfe  bedürfe“,  macht  dieser  wenigstens 
durch  die  einfache  Erfindung  Ehre:  auf  dem  Kästchen,  welches  die 
Ampulla  umschloss,  stellte  er  „einen  sitzenden  Christus  dar,  der 
mit  der  linken  erhöhten  Hand  ein  Kreuz  hielt,  woran  er  sich  lehnte, 
und  mit  der  rechten  die  Wunde  der  Brust  zu  öffnen  schien“.  Ob  diese 
Arbeit  vollendet  wurde,  lesen  wir  nicht.  Ausser  kleineren  Arbeiten 
für  den  Herzog  verfertigt  Cellini  für  dessen  Bruder,  Ercole  Gonzaga, 
Cardinal  von  Mantua:  „ein  Siegel,  auf  welchem,  dem  Titel  des  Be¬ 
sitzers  gemäss,  die  Himmelfahrt  Mariä  mit  den  zwölf  Aposteln  zu 
sehen  war“.2)  Reichlich  belohnt  eilt  Cellini  nach  vier  Monaten  wieder 
nach  Florenz,  findet  aber  nur  einen  Bruder  und  eine  jüngere  Schwester 
von  der  Pest  verschont.  Dieser  zu  Lieb  bleibt  er  einige  Zeit  daheim 
und  erwirbt  viel  Geld  durch  Juwelenfassen.  Im  Auftrag  des  Girolamo 
Mazzetti  arbeitet  er:  „eine  goldene  Medaille  am  Hut  zu  tragen,  worauf 
in  ganz  erhabenem  Relief  ein  Herkules,  der  dem  Löwen  den  Rachen 
aufreisst“. 3)  Als  die  eigentlnimliche  Auffassung  dieser  Scene  den 
Beifall  des  grossen  Michelangelo  findet,  wird  dem  Cellini  die  niedere 
Goldschmiedekunst  fast  verleidet  und  sein  Verlangen  steigt,  sich  an 
grösseren  Werken  zu  versuchen.  Die  Medaille  für  Federigo  Ginori 
gibt  ihm  hierzu  Gelegenheit:  „ein  reich  mit  Laubwerk,  Früchten  und 

*)  S.  über  diesen  Ofen  Cap.  XXI  der  Tr. 

2)  S.  Tr.  Ca]>.  XIII.  Von  diesem  Siegel  ist,  sowie  von  den  anderen  er¬ 
wähnten,  sicher  ein  oder  der  andere  Abdruck  erhalten,  dessen  Veröffentlichung, 
auch  wenn  diese  Arbeiten  keinen  hohen  künstlerischen  Werth  haben  sollten, 
für  die  Vervollständigung  des  Bildes  Ccllini’s  wünschenswerth  ist. 

;i)  S.  Tr.  Cap.  XII.  So  viel  bekannt,  nicht  erhalten. 
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anderen  niedlichen  Dingen  verzierter  Rahmen  umspannte  das  Feld  aus 
lapis  lazuli,  von  dem  sich  ein  völlig  rund  aus  Gold  getriebener  Hercu¬ 
les  prächtig  abhob ;  derselbe  hielt  mit  erhobenen  Händen  eine  auf 
seinem  Nacken  ruhende  kristallene  Himmelskugel,  in  die  der  Thier¬ 
kreis  eingeschnitten  war;  die  Inschrift  „Summum  tulisse  juvat“  spielte 
auf  eine  kühne  Liebschaft  des  Besitzers  an“.1)  Später  kommt  diese  Me¬ 
daille  durch  Erbschaft  in  die  Hände  des  Luigi  Alamanni,  der  sie  dem 
König  Franz  I.  schenkt  und  dadurch  Anlass  gibt  zu  Cellini’s  12  Jahre 
nachher  erfolgter  Berufung  nach  Paris.  Wenn  Cellini  selbst  berichtet, 
sein  Modell  zu  dieser  Arbeit  habe  den  Sieg  über  die  zu  gleichem  Zweck 
entworfene  Zeichnung  des  Michelangelo  davongetragen,  so  brauchen 
wir  dies  nicht  ohne  Weiteres  auf  Rechnung  seiner  Prahlsucht  zu  setzen, 
müssen  es  eher  natürlich  finden,  dass  Cellini  die  Anforderungen  dieser 
eigenthiimlichen  Goldschmiedetechnik  besser  zu  berücksichtigen  wusste. 

Weil  die  Florentiner  inzwischen  den  Cardinal  Hippolyt  und  Alexander, 
den  nachherigen  Herzog,  wieder  einmal  verjagt  hatten,  bedrohte  Papst 
Clemens  die  Stadt  mit  Krieg.  Als  er  erfährt,  Cellini  sei  dort,  lässt  er 
ihn  unter  der  Hand  schriftlich  zur  Rückkehr  nach  Rom  auffordern. 

Aus  Furcht,  wiederholte  Briefe  könnten  ihn  des  Einverständnisses  mit 
dem  Feinde  verdächtigen,  eilt  Cellini  heimlich  nach  Rom  und  arbeitet  1530 
dort  zunächst  bei  dem  alten  Goldschmiede  Raffaelo  del  Moro.  2)  Da 
ihm  aber  das  Gewissen  schlägt  wegen  einer  Veruntreuung  beim  Ein¬ 
schmelzen  des  Schatzes,  lässt  er  sich  vor  dem  Papste  nicht  sehen,  bis 
er  durch  eine  Begegnung  mit  dem  Manne,  der  ihn  in  päpstlichem  Auf¬ 
trag  berufen  hatte,  dazu  bewogen  wird.  Er  beichtet  aber  sofort  sein 
Vergehen,  wird  zu  Gnaden  angenommen  und  erhält  bald  den  wich¬ 
tigen  Auftrag  der  Schliesse  zum  Pluvial.  3)  Das  Schwierige  der  Auf¬ 
gabe  lag  darin,  dass  mit  der  Darstellung  Gottes  des  Vaters  auf  der 
tellerförmigen,  etwa  5  Zoll  im  Durchmesser  haltenden  Fläche  der 
Schliesse,  ein  grosser,  besonders  kostbarer  Diamant  verbunden  werden 
sollte.  Cellini  löste  dieses,  indem  er  „den  Diamanten  gerade  in  der 
Mitte  der  Fläche  anbrachte;  darüber  sass  GottVater  mit  einer  leichten 
Bewegung  seitwärts  gewendet,  so  dass  dadurch  der  Stein  nicht  ver¬ 
deckt  wurde.  Die  Rechte  hob  Gott  empor,  um  den  Segen  zu  ertheilen. 

Aus  seinem  fliegenden  Mantel  kamen  viele  Knäblein  hervor;  drei  der¬ 
selben  stützten  den  Stein  mit  aufgehobenen  Händen ;  auch  den  übrigen 

')  Auch  dieses  Werk  ist  nicht  erhalten. 

2)  Ueber  Raffaelo  del  Moro  s.  Tr.  VIII  u.  IX. 

3)  Ueber  diese  Schliesse  s.  die  ausführliche  Beschreibung  Tr.  Cap.  XII; 
über  die  Fassung  des  grossen  Diamanten  daran  Tr.  Cap.  VII.  Dieser  auch 
bei  Vasari  erwähnte  bottone  del  piviale  soll  sicheren  Nachrichten  zufolge,  sich 
noch  um  die  Mitte  des  vorigen  Jahrhunderts  in  päpstlichem  Besitz  befunden 
haben,  im  Castell  St.  Angelo  aufbewahrt  worden  und  an  hohen  Feiertagen  vom 
Papste  getragen  sein.  S.  Arneth  C  C.  Cameen.  Ueber  den  weiteren  Verbleib 
fehlt  leider  jeder  Anhalt. 


16 


Leben  des  Benvenuto  Cellini. 


Raum  füllten  ähnliche,  zwischen  schöne  Edelsteine  passend  vertheilte 
Knäblein.  Die  der  eingesetzten  Steine  wegen  erforderliche  Rückplatte 
zierten  allerlei  Schnecken,  Masken  und  andere  ergötzliche  Dinge ;  auch 
war  daran  die  Heftel  angebracht,  womit  die  Schliesse  am  Pluvial  auf 
der  Brust  des  Papstes  befestigt  werden  sollte“.  In  der  Auffassung 
Gottes  finden  wir  diejenige  wieder,  welche  Michelangelo  seinen  Dar¬ 
stellungen  in  der  Sixtinischen  Capelle  zu  Grunde  legte;  ja,  Cellini’s 
Beschreibung  der  Haltung  Gottes  entspricht  vollkommen  derjenigen 
auf  dem  ersten  Bilde  der  Schöpfungsgeschichte  seines  grossen  Meisters. 
Sehen  wir  somit  auf  der  einen  Seite  der  Schliesse  nur  eine  geschickte 
Benutzung  des  von  Andern  Erlernten,  so  lässt  uns  das,  womit  Cellini 
die  Rückseite  aus  eigener  Erfindung  verzierte,  einen  tiefen  Blick  thun 
in  das  wahre  Wesen  dieses  Künstlers,  der  sich  so  wenig  der  Aufgabe 
kirchlicher  Kunst  bewusst  war,  dass  er  an  einem  Werke  von  so  her¬ 
vorragender  Bedeutung  Erhabenes  mit  Spielendem  so  ganz  ohne  Scrupel 
zusammenstellte ! 

Die  geschickte  Ausführung  der  Schliesse  verschaffte  dem  Cellini 
bald  auch  das  Amt  eines  Stempelschneiders  bei  der  Münze.  Aus  dieser 
zweijährigen  Amtsthätigkeit  sind  uns  drei  Münzen  erhalten :  *) 

1)  Goldener  Doppelducaten : 

Avers :  Ein  nackter  Christus-  mit  gebundenen  Händen. 

Inschrift :  Ecce  homo. 

Revers :  Bärtiger  Kopf  des  Papstes  im  Profil. 

Inschrift:  Clemens  VII.  Pont.  Max. 

2)  Goldener  Doppelducaten : 

A. ;  Papst  und  Kaiser  richten  ein  fallendes  Kreuz  auf. 

Inschrift:  Ut  omnis  terra  adoret  te. 

R. :  Kniebilder  des  h.  Petrus  und  Paulus. 

Inschrift :  Unus  spiritus  et  una  fides  erat  in  eis. 

3)  Silbermünze  von  2  Carlin : 

A.:  Bärtiges,  baarhäuptiges  Brustbild  des  Papstes.  (Schliesse  mit 
Christuskopf.) 

Inschrift:  Clemens  VII.  Pont.  Max. 

R. :  Christus  rettet  den  untersinkenden  Petrus. 

Inschrift :  Quare  dubitasti. *  2) 


*)  Ueber  Cellini’s  Münzen  s.  v.  Arneth  C.  C.  Cameen  nnd  Friedlander’s 
Monographie.  Ueber  den  Schnitt  der  Stempel  dazu  s.  Tr.  Cap.  XIV. 

2)  Die  Trattati  beschreiben  diese  drei  Münzen  (mit  Ausnahme  der  nicht 
angegebenen  Inschrift  auf  dem  A.  der  zweiten)  ganz  richtig.  In  der  Vita  sind 
nur  zwei  erwähnt,  die  Silbermünze  und  eine  vierte,  mir  nicht  bekannte  und 
auch  wohl  nicht  vorhandene  mit  dem  Ecce  homo  a.  d.  A.  und  Kaiser  und 
Papst,  die  das  Kreuz  aufrichten,  a.  d.  R.,  hier  jedoch  mit  der  Ihschrift:  Unus 
spiritus  etc. 
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Das  Lob,  welches  Cellini  sich  für  diese  und  andere  Münzstempel 
spendet,  hat  er  zum  geringsten  Theil  verdient.  Die  Profilköpfe  des 
Papstes  sind  gut  ohne  sich  besonders  auszuzeichnen,  die  andern  figür¬ 
lichen  Darstellungen  manierirt  und  in  kleinlichem  Stil  gehalten.  An 
einigen  sind  sogar  Verzeichnungen  nicht  vermieden  worden.  So  bei 
der  Gewandung  am  Knie  der  hh.  Kosmus  und  Damianus  auf  einer 
Münze  Alexanders  von  Medicis  aus  späterer  Zeit.  Der  Kopf  des  Papstes 
auf  dem  Avers  mit  der  Kreuzesaufrichtung  ist  geradezu  unter  der 
Würde!  Bei  weitem  gelungener  ist  die  für  Franz  I.  gearbeitete  Me¬ 
daille,  auf  die  wir  später  zurückkommen  werden.  Das  wenige  Gute 
jedoch,  welches  sich  aus  dem  vielen  in  diesem  Fach  von  Cellini  Ge¬ 
leisteten  herausfinden  lässt,  reicht  nicht  aus,  ihn  ebenbürtig  neben  die 
grossen  Stempelschneider  seines  Jahrhunderts  zu  stellen.  Die  gleich- 
mässige  Vertheilung  und  scharfe  Zeichnung  der  Buchstaben  auf  den 
Münzen  würde  man  weniger  vermissen,  wenn  Cellini  nicht  selbst  hier¬ 
auf  besonderes  Gewicht  legte  —  dieses  seinem  überall  zu  Tage  treten¬ 
den  künstlerischen  Charakter  gemäss,  der  über  zierlichen  Nebendingen 
bald  den  Kern  des  Werkes  vergisst.  Um  diese  Zeit  wird  Benvenuto’s 
Bruder  Francesco,  der  sich  als  Soldat  in  des  Herzogs  Alexander  Dien¬ 
sten  zu  Rom  aufhielt,  in  einem  Handgemenge  auf  offener  Strasse  er¬ 
schossen.  Benvenuto  lässt  ihn  mit  grossen  Ehren  bestatten  und  ihm 
einen  prächtigen  Leichenstein  setzen.  Die  symbolische  Spielerei,  welche 
er  sich  mit  den  Buchstaben  des  Namens  darauf  erlaubt,  führt  uns  auf 
seinen  Hang,  seine  Arbeiten  mit  dergleichen  oft  aufs  Gewaltsamste  her¬ 
beigezerrten  Anspielungen  auszustatten. J)  Fällt  seine  Jugend  auch 
noch  in  die  grosse  Bliithezeit  italienischer  Kunst,  steht  er,  was  dies 
betrifft,  doch  schon  völlig  auf  dem  Boden  der  zweiten  Hälfte  des  16. 
Jahrhunderts,  deren  Vorliebe  für  symbolisirende,  nur  zu  oft  zugleich 
charakterlose  Gestalten,  z.  B.  bei  dem  Entwurf  Cellini’s  für  den  Brunnen 
von  Fontainebleau  klar  hervortritt.  Für  den  Mordversuch  am  Mörder 
seines  Bruders  wird  Cellini  vom  Papste  „mit  einem  grimmigen  Seiten¬ 
blick“  bestraft.  Zu  weiteren  Arbeiten  ermuntert  und  reichlich  unter¬ 
stützt  kann  er  noch  im  selben  Jahre  eine  Werkstatt  eröffnen,  worin 
fünf  geschickte  Gesellen  für  ihn  arbeiten.  Als  ihm  aber  durch  nächt¬ 
lichen  Einbruch  werthvolle  Kleinodien  gestohlen  werden  und  bald  dar¬ 
auf  mit  seinen  Stempeln  geprägte  falsche  Münzen  erscheinen,  kommt 
er  in  argen  Verdacht,  gegen  den  ihn  jedoch  der  Papst  persönlich  in 
Schutz  nimmt.  Als  nach  Entdeckung  der  Thäter  Clemens  sein  Ver¬ 
trauen  gerechtfertigt  sieht,  muntert  er  ihn  nicht  nur  zu  neuen  Arbeiten 
auf,  sondern  schenkt  ihm  auch  die  einträgliche  Stelle  eines  päpstlichen 

')  Der  ganze  Anfangsbuchstabe  sollte  die  von  Gott  geschenkte  unzerstör¬ 
bare  Seele  bedeuten;  der  letzte  ganze  den  dauerhaften  Ruhm  des  Verstorbe¬ 
nen;  die  zerbrochenen  mittleren  Buchstaben  sollten  auf  „das  zertrümmerte, 
wundersame  Werkzeug  seines  Körpers“  anspielen! 
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1531  Leibtrabanten.  Das  Wohlleben  scheint  jedoch  wenig  befruchtend  auf 
den  Künstler  zu  wirken,  denn  aus  den  letzten  Regierungsjahren  seines 
Beschützers  sind  mit  Ausnahme  einiger  Medaillen  nur  wenige  Entwürfe 
zu  nicht  vollendeten  Arbeiten  in  den  Schriften  Cellini’s  erwähnt.  Auch 
überwirft  er  sich,  durch  seine  grossen  Erfolge  sicher  gemacht,  mit  aller 
Welt.  In  Folge  dessen  missglückt  ihm  die  allzudreiste  Bewerbung  um 
die  höhere  Stelle  eines  Frate  del  Piombo.  Mit  dem  Cardinal  Salviati 
geräth  er  in  Streit  über  die  Ablieferung  des  Modelles  zu  einem  Kelch, 

1532  welchen  nach  des  Papstes  Angabe  „statt  des  Fusses  die  drei  Gestalten 
des  Glaubens,  der  Liebe  und  der  Hoffnung  trugen  und  dessen  Unter¬ 
satz  Geburt  und  Auferstehung  Christi,  sowie  Petri  Kreuzigung  in  halb 
erhabener  Arbeit  zierten“.  Salviati  bringt,  um  Cellini  zu  demüthigen, 
einen  Wettstreit  mit  dem  Mailänder  Goldschmied  Tobias  zu  Wege,  dessen 
Aufgabe  die  Fassung  eines  zum  Geschenk  nach  Frankreich  bestimmten 
werth vollen  Ilornes  vom  Einhorn  war.  Cellini  wollte  dasselbe  „auf 
einem  phantastischen,  halb  vom  Pferde,  halb  vom  Hirsche  entnom¬ 
menen  und  mit  herrlichem  Yliess  ausgestatteten  Thierkopf  befestigen 
und  allerlei  hübsche  Zierrathen  hinzufügen“.  Tobias  hatte  eine  Art 
Leuchter  vorgestellt,  in  welchen  das  Horn  wie  eine  Kerze  eingesteckt 
werden  sollte,  und  an  Stelle  der  Leuchterfitsse  vier  Einhornsköpfchen 
angebracht.  Cellini  behauptet,  den  Tobias  übertroffen  zu  haben;  den¬ 
noch  erhält  Letzterer  den  Auftrag  der  Ausführung.  In  Anbetracht  der 
steigenden  Anmaassung  Cellini’s,  vielleicht  auch  seiner  Unthätigkeit. 
fällt  es  seinen  zahlreichen  Feinden  nicht  schwer,  ihn  um  die  Stelle  an 
der  Münze  zu  bringen.  Als  der  Papst  nun  auch  noch  Herausgabe  des 
fertigen  Kelchfusses  fordert,  verweigert  Cellini  dieselbe  auf  das  be¬ 
stimmteste,  will  nur  den  darauf  erhaltenen  Vorschuss  zurückzahlen 
und  behauptet  sein  Recht  auch  der  Gewalt  gegenüber.  *)  Die  treulose 
Ueberlistung,  mittelst  welcher  Papst  Clemens  sich  dennoch  in  Besitz 
des  Modelles  zu  setzen  weiss,  um  es  dem  Tobias  zur  Ausführung  zu 
übergeben,  berichtet  Cellini  trotz  seiner  sonstigen,  demuthvollen  Ver¬ 
ehrung  für  den  Stellvertreter  Christi  auf  Erden,  mit  verbissenem  Hohne. 
Obgleich  wieder  zu  Gnaden  angenommen,  zeigt  er  nur  wenig  Lust,  die 
Ausführung  einer  Monstranz  für  das  Frohnleiclmamsfest  zu  übernehmen, 
sondern  arbeitet  lieber  im  Stillen  an  einer  grossen  Medaille  fort,  mit 
der  er  den  Papst  überraschen  will.  Ehe  diese  vollendet  ist,  treibt  ihn 
die  Liebe  zu  einer  schönen,  ihm  entflohenen  Sicilianerin  Zauberkünsten 
in  die  Arme.  Eine  bei  nächtlicher  Beschwörung  im  Colosseum  „von 
bösen  Geistern“  erhaltene  und  gläubig  aufgenommene  Prophezeiung 
geht  in  der  Tliat  dadurch  in  Erfüllung,  dass  Cellini  bei  Händeln  auf 

')  Dieser  Kelchfuss  blieb  lange  in  Cellini’s  Besitz;  in  Geldnoth  verkaufte 
er  ihn  später  an  den  Herzog  Alexander  von  Florenz,  welcher  denselben  durch 
einen  anderen  Meister  vollenden  liess.  S.  darüber  Vita  ed.  Bianchi,  S.  135, 
500,  548. 
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offener  Strasse  seinen  Gegner  durch  einen  unglücklichen  Steinwurf 
schwer  verletzt,  nach  Neapel  entfliehen  muss  und  dort  die  Gesuchte 
findet.  VomVicekönig  wird  er  wohlwollend  aufgenommen  und  arbeitet 
kurze  Zeit  in  des  Goldschmieds  Domenico  Fontana  Werkstatt,  kehrt 
jedoch  bald  wieder  heimlich  nach  Rom  zurück,  wo  er  im  Verborgenen 
die  Genesung  des  Gegners  abwartet  und  die  Kehrseite  der  Medaille 
vollendet.  Diese  gehört  zu  den  besseren  des  Meisters : 

A. :  Bärtiges  Brustbild  des  Papstes  im  Profil,  baarhäuptig,  mit 
Pluvial,  an  dem  man  Benvenuto’s  Schliesse  zu  erkennen 
glaubt. 

Inschrift:  Clemens  VII.  Pont.  Max.  An.  XI.  MDXXXIIII. 

R. :  Eine  Frau  zündet  mit  einer  Fackel  einen  Haufen  Rüstungen 
und  Waffen  an;  daneben  ein  Tempel,  an  welchen  die 
Kriegswuth  gefesselt  ist. 

Inschrift :  Clauduntur  belli  portae.  G 
Der  Revers  hatte  Bezug  auf  die  Krönung  des  Kaisers  durch  den  Papst 
nach  Abschluss  des  Friedens  im  J.  1530.  Als  die  Stempel  fertig  sind, 
prägt  Cellini  sie  in  Gold,  Silber  und  Kupfer  aus  und  legt  sie  dem 
Papste  vor,  dem  sie  so  gut  gefallen,  dass  er  zum  Kopfe  noch  eine 


zweite  Kehrseite,  wohl  als  Anspielung  auf  die  durch  ihn  angeordnete 
Brunnengrabung  zu  Orvieto,  bestellt.  Auch  diese  Medaille  ist  uns  er¬ 
halten  : 

A. :  wie  oben. 

R. :  Moses  schlägt  das  Wasser  aus  dem  Felsen. J) 

Cellini  unter  Paul  III,  Papst  Clemens  erlebt  eben  noch  die  1534 
Vollendung  dieser  Arbeit;  ihm  folgt  Paul  III.  aus  dem  Hause  Farnese. 


')  S.  Tr.  Cap.  XV. 
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Als  bald  nach  des  letzteren  Regierungsantritt  Cellini  Gelegenheit  findet, 
seinen  Feind  Pompeo,  den  Hauptanstifter  der  Verfolgungen,  welche  er 
in  den  letzten  Jahren  erduldet  hatte,  zu  ermorden,  geht  ihm  auch  dieses 
Verbrechen  ungestraft  dahin.  Wie  er  selbst  sagt,  erwiderte  der  Papst 
den  Klägern :  „In  ihrer  Kunst  einzige  Männer,  wie  Benvenuto,  seien  nicht 
streng  an  die  Gesetze  gebunden“,  —  ein  Ausspruch,  der,  wenn  er  über¬ 
haupt  gethan  wurde,  allerdings  vortrefflich  zu  dem  rachsüchtigen  Wesen 
Cellini’s  passte  und  den  letzterer  sich  in  der  Folge  noch  häufig  zu  Nutzen 
machte.  Durch  päpstlichen  Freibrief  gesichert,  arbeitet  er  zunächst 
die  Stempel  zu  den  auf  die  einstimmige  Wahl  Paul  III.  bezüglichen 
Scudi.  Man  sieht  auf  dem 

A. :  das  Wappen  der  Farnese  mit  den  6  Lilien ;  darüber  Tiara 
und  Schlüssel. 

Inschrift:  Paulus  III.  P.  Pont.  Max. 

R. :  St.  Paulus  in  ganzer  Gestalt. 

Inschrift:  St.  Paulus.  Vas  electionis. 

Die  Familie  des  ermordeten  Pompeo  sucht  jetzt,  als  sie  vor  dem  Rich¬ 
ter  keinen  Schutz  findet,  Gleiches  mit  Gleichem  zu  vergelten.  Den  ge¬ 
dungenen  Mördern  entkommt  freilich  Cellini;  er  muss  aber,  als  des 
Papstes  natürlicher  Sohn,  Luigi  Farnese,  sich  um  eine  Summe  Geldes 
der  Gegner  annimmt,  nach  Florenz  entweichen.  Von  hier  aus  unter¬ 
nimmt  er  mit  dem  Bildhauer  Tribolo  eine  kurze  Erholungsreise  nach 
Venedig,  woselbst  er  die  Bekanntschaft  des  grossen  Jacobo  de  Sanso- 
viuo  macht.  Heimgekehrt  arbeitet  er  eine  Reihe  von  Stempeln  zu  des 
1535  Herzogs  Alexander  I.  Münzen: 

1 )  Silbermünze  von  40  Soldi : 

A. :  Brustbild  des  Herzogs.  V 

Inschrift:  Alexander.  Med.  R.  P.  Floren.  Dux. 

R. :  Die  Schutzpatrone  der  Medici:  St.  Cosmus  und  St.  Damianus, 
stehend,  Bücher  in  der  Hand,  wie  im  Gespräch. 

Inschrift:  S.  Cosmus.  S.  Damianus. 

2)  Vs  Julier  in  Silber: 

'  A. :  Wappen  der  Medici  mit  den  6  Kugeln. 

Inschrift:  Alexander.  Med.  R.  P.  Floren.  Dux. 

R. :  Vorwärts  gewendetes  Brustbild  des  jugendlichen  Johannes 
des  Täufers;  auf  der  Brust  ein  Fell;  das  Kreuz  über  der 
linken  Schulter. 

Inschrift:  S.  Joannes  Baptista. 


’)  Die  perückenartige  Behandlung  der  Locken  au  das  Herzogs  Kopf  ist  un¬ 
schön;  daher  vielleicht  der  Name:  „ricci“,  Locken,  als  Spitzname.  S.  Tr. 
Cap.  XIV. 
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3)  Goldscudo: 

A. :  Wappen  wie  oben. 

Inschrift:  Alexander  Med.  R.  P.  Filoren.  (!)  Dux. 

R.:  Ein  von  4  Cherubimköpfchen  umgebenes  Kreuz. 

Inschrift :  Dei  virtus  est  nobis. 

4)  Julier: 

A. :  Wappen  der  Medici. 

R. :  H.  Johannes  im  Profil,  sitzend,  ein  Buch  in  der  Hand. 

Von  diesen  Münzen  sind  nur  die  ersten  drei  als  in  den  Sammlungen 
vorhanden  bekannt;  die  vierte  beschreibt  Cellini  in  der  Vita.  Während 
Cellini  nun  das  Wachsmodell  zu  einer  Bildnissmedaille  des  Herzogs 
ausführt,  ruft  ihn  ein  neuer  Freibrief  des  Papstes  nach  Rom,  damit  er 
dort  bei  einem  Marienfeste  Ablass  für  den  Mord  gewinne.  Kaum  ein- 
getroffen,  wird  er  Nachts  in  seiner  eigenen  Wohnung  durch  eine  von 
Luigi  Farnese  abgesandte  Häscherbande  bedroht,  rettet  sich  zwar 
durch  den  Freibrief  und  mannhaftes  Auftreten,  verfällt  jedoch  in  Folge 
der  Aufregung  in  eine  heftige  Krankheit.  Schon  sagt  man  ihn  todt; 
ja,  schon  hat  sein  Freund  Benedetto  Varchi  ein  rührendes  Sonett  auf 
seinen  Tod  gedichtet,  als  er  sich  wie  durch  ein  Wunder  erholt.  Im 
November  geht  er  dann  zu  seiner  völligen  Heilung  nach  Florenz  in 
seiner  Schwester  Haus.  Als  unterdessen  Giorgio  Vasellai’s  (Vasari) 
üble  Nachrede  den  Herzog  ungünstig  gestimmt  hat,  rechtfertigt  sich 
Cellini,  zieht  aber  doch  vor,  schon  im  folgenden  Frühjahr  nach  Rom 
zurückzukehren.1)  Des  Herzogs  Medaille  bleibt  unausgeführt,  da  Lo-  1536 
renzino  von  Medici  statt  die  versprochene  Kehrseite  anzugeben,  den 
Herzog  ermordet.  Erst  im  folgenden  Jahr  ist  Cellini  wieder  bei  grosse-  1537 
ren  Werken  thätig.  Kaiser  Karl  V.  ist  siegreich  von  seinem  Zug  nach 
Tunis  heimgekehrt  und  der  Papst  will  ihm  ein  Gastgeschenk  machen. 

Um  Rath  gefragt,  schlägt  Cellini  dazu  ein  goldenes  Crucifix  vor,  zu  dem 
er  die  schon  fertigen  Figürchen  des  Glaubens,  der  Liebe  und  der  Hoff¬ 
nung  verwenden  will,  die  noch  vom  unvollendeten  Kelche  Clemens  VII. 
lagen.  Der  Papst  zieht  aber  „ein  besonders  herrlich  mit  Miniaturen 
ausgemalte3  Brevier  zu  Ehren  der  Mutter  Gottes“  vor,  zu  welchem 
Cellini  „einen  Deckel  von  massivem  Golde,  reich  mit  Edelsteinen  ver¬ 
ziert”  arbeiten  soll.  Als  der  Kaiser  unvermuthet  rasch  eintrifft,  hat 
Cellini  die  Ehre,  ihm  das  noch  unvollendete  Brevier  persönlich  zu  über¬ 
reichen  ;  bei  welcher  Gelegenheit  der  Kaiser  ihm  besonderes  Lob  wegen 
der  Schliesse  am  Pluvial  spendet  und  ihn  reichlich  belohnt.  Auch  die 


’)  Dass  G.  Vasari  übrigens  nicht  feindlich  gegen  Cellini  gesinnt  war,  wie 
dieser  wiederholt  meint,  geht  aus  mehreren  Stellen  seiner  Schriften  und  dem 
günstigen  Urtheil  hervor,  welches  er  im  Allgemeinen  über  Cellini  als  Künstler 
fällt. 
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Fassung  des  grossen,  dem  Papste  bei  der  ersten  Zusammenkunft  vom 
Kaisei  überreichten  Diamanten  wird  Cellini  übertragen.1)  Als  endlich 
der  Buchdeckel  mit  reicher  Verzierung  von  Figuren,  Laubwerk,  Juwelen 
und  Email  vollendet  ist,  bereitet  Cellini  sich  zur  Reise  nach  Frankreich 
vor.'2)  Von  einem  Peruginer  Gesellen  und  seinem  Schüler  Ascanio  be¬ 
gleitet,  reist  er  über  Florenz  und  Venedig  nach  Padua.  Hier  entwirft 
er  für  den  Pietro  Bembo  eine  Medaille,  auf  deren  Avers  des  Cardinais 
Bildniss  (mit  kurzem  venetiauischem  Barte)  und  auf  deren  Revers  ein 
Pegasus  inmitten  eines  Myrtenkranzes  zu  sehen  war.3)  Durch  Grau- 
bündten,  über  den  Bernina  und  Albula-Pass,  und  die  Schweiz  geht  die 
durch  manche  heitere  und  ernste  Abenteuer  unterbrochene  Reise  weiter 
bis  Lyon.  Von  da  ziehen  die  drei  „in  Sicherheit,  immer  lachend  und 
singend“  gen  Paris.  Der  von  Rom  her  dem  Cellini  befreundete  Maler 
Rosso  nimmt  sich  seiner  aber  in  keiner  Weise  an;  auch  der  König, 
dem  die  Kriege  zu  schaffen  machen,  hat  keine  Müsse  sich  des  Meisters 
zu  erinnern.  Dazu  kommt  noch,  dass  Ascanio  und  er  selbst  erkranken 
und  sich  nach  der  Heimath  sehnen.  Vom  Cardinal  von  Ferrara,  Hippolyt 
von  Este,  unterstützt  und  mit  der  Anfertigung  eines  Beckens  und  Bechers 
von  Silber  beauftragt,  reist  Cellini  nach  kurzem  Aufenthalt  über  den 
Simplonpass  heim.  Nachdem  er  unterwegs  dem  Herzog  von  Ferrara 
seine  Aufwartung  gemacht  und  der  Mutter  Gottes  zu  Loretto  für  seine 
Genesung  gedankt  hat,  geht  er  weiter  nach  Rom  und  errichtet  daselbst 
eine  neue  grössere  Werkstatt,  wo  er  bald  zwölf  Gesellen  in  beständiger 
Thätigkeit  halten  kann.  Von  allen  Seiten  fliessen  ihm  Aufträge  zu. 
Unter  Anderem  arbeitet  er  „einem  reichen  Schmuck  von  Gold  und  Edel¬ 
steinen“  für  die  Gemahlin  des  Girolamo  Orsirfi.  Aus  diesem  glücklichen 
Leben  reisst  ihn  aber  bald  seine  durch  den  Luigi  Farnese  bewirkte 
Gefangennehmung  auf  Grund  eines  Gerüchtes,  Cellini  habe  beim  Ein- 
1538  schmelzen  des  päpstlichen  Schatzes  werthvolle  Edelsteine  entwendet. 
Seine  Rechtfertigung  wird  nicht  beachtet  und  fast  zwei  Jahre  hindurch 
muss  er  die  Qualen  einer  ungerechten  und  harten  Gefangenschaft  er¬ 
dulden.  Bei  einem  kühnen  Fluchtversuch  bricht  er  den  Fuss,  wird  in 
noch  strengerer  Haft  gehalten  und  sieht  sogar  sein  Leben  durch  Gift 
bedroht.  Erst  in  Verzweiflung,  dem  Selbstmord  nahe,  beugt  sich  sein 


’)  S.  Tr.  Cap.  VIII.  Ob  der  von  Cellini  so  sehr  herausgestrichene  Kunst¬ 
griff  beim  Fassen  dieses  Diamanten  nicht  vielmehr  ein  Missgriff  war,  mügen 
Fachmänner  entscheiden.  Jedenfalls  kann  die  Wirkung  der  zwischen  Tinte 
und  Stein  gelegten  Schicht  durchsichtigen  Harzes  keine  auf  lange  Dauer  be¬ 
rechnete  sein. 

2)  Interessant  wäre,  zu  constatiren,  ob  dieser  Buchdeckel  der  in  der  Biblio¬ 
thek  zu  Neapel  unter  Cellini’s  Namen  aufbewahrte  ist. 

3)  S.  Tr.  ed.  Mil.  p.  267.  Lettera  di  9  sett.  1536  und  Vita  p.  206.  Die 
alberne  Anekdote,  welche  C.  in  der  Vita  von  diesem  so  ausgezeichneten  Manne 
berichtet,  verdient  wohl  keinen  Glauben.  Diese  Medaille  ist,  wenn  überhaupt 
vollendet,  nicht  erhalten. 
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starrer  Sinn  endlich  vor  dem  Unabänderlichen  und  er  findet  Trost  und 
stilles  Glück  in  religiösen  Betrachtungen  und  dichterischen  Versuchen. 
Seine  Visionen  in  der  letzten  Zeit  des  Kerkerlebens  bieten  ein  eigen- 
thiimliches,  psychologisches  Interesse,  indem  die  Erscheinungen  heiliger 
Personen  sich  in  seiner  Einbildungskraft  völlig  wie  plastische  Werke 
der  Goldschmiedekunst  gestalten.  Endlich  befreit  ihn  die  Ankunft  des 
Cardinais  von  Ferrara,  der  ihn  für  den  König  von  Frankreich  los¬ 
bittet  und  einstweilen  in  seinen  Palast  aufnimmt.  Die  Vollendung  des 
für  den  Cardinal  vor  zwei  Jahren  begonnenen  Beckens  überlässt  Cellini 
seinen  Gesellen  Paolo  und  arbeitet  selbst  am  Becher.  „Dieser,  wie  das 
ovale  Becken,  war  mit  runden  und  flacherhabenen  Figuren  auf  das 
reichste  und  geschmackvollste  verziert;  unter  denen  des  Beckens  sah 
man  Fische“.1)  Ausserdem  verfertigte  er  ein  grosses  Siegel  für  den 
Cardinal,  „darin  waren  zwei  Geschichten  gegraben,  Johannes  als  Pre¬ 
diger  in  der  Wüste  und  der  heilige  Ambrosius  zu  Pferde,  mit  einer 
Peitsche  in  der  Hand  die  Arianer  vertreibend“.  2)  Auch  entwirft  er 
das  Wachsmodell  zu  den  berühmten,  erst  für  den  König  von  Frank¬ 
reich  ausgeführten  Salzfass.  Im  Frühjahr  (22.  März)  des  folgenden  1540 
Jahres  bricht  er  mit  dem  Gefolge  seines  Beschützers  auf  und  gelaugt 
nach  einer  Reise,  deren  Erlebnisse  genügend  zeigen,  dass  der  Kerker 
seinen  Uebermuth  nicht  zu  brechen  vermochte,  zum  Herzog  von  Ferrara, 
Ercole  II.;  für  diesen  arbeitet  er  eine  Medaille,  auf  deren  einer  Seite 
des  Herzogs  Bildniss,  auf  der  anderen  die  schon  einmal  für  Papst 
Clemens  ausgeführte  Darstellung  des  Trophäen  verbrennenden  Weibes 
und  der  gefesselten  Wuth  sich  befindet.  Die  Inschrift  „Pretiosa  in  con- 
spectu  clomini“  (Spielerei  mit  dem  bekannten  Bibelsprüche !)  bezog  sich 
auf  den  vom  Herzog  dem  Papste  für  300,000  Ducaten  abgekauften 
Frieden.  Durch  einen  Brief  des  vorausgereisten  Cardinais  abgerufen, 
macht  Cellini  sich  eilig  auf  die  Reise  nach  Frankreich,  welche  diesmal 
über  den  Mont-Cenis  geht. 

Cellini  bei  Franz  I.  In  Fontainebleau  stellt  sich  Cellini  dem  1540 
Könige  vor.  Dieser  nimmt  ihn  huldvoll  auf  und  eröffnet  ihm  Aussich¬ 
ten  zu  grossen  Aufträgen.  Als  aber  Cellini,  statt  diese  sich  verwirk¬ 
lichen  zu  sehen,  lange  Zeit  mit  des  Königs  Hofhaltung  im  Lande  um¬ 
herziehen  muss  und  gar  der  Cardinal  von  Ferrara  meint,  er  könne 
mit  300  Scudi  Jahrgehalt  vorlieb  nehmen,  reisst  ihm  die  Geduld. 

Ganz  plötzlich  taucht  der  in  seiner  Gefangenschaft  gefasste  Ge¬ 
danke  einer  Wallfahrt  zum  heiligen  Grabe  in  Jerusalem  wieder  auf. 

Hab  und  Gut  lässt  er  seinen  Gesellen  und  reitet  eines  schönen 
Morgens  ohne  Weiteres  allein  in  die  weite  Welt  hinaus.  Halb  mit 
Gewalt  bringt  man  ihn  zurück,  doch  befriedigt  ihn  nur  das  Ver- 


')  Unbekannt,  ob  erhalten. 

2)  S.  Tr.  Cap.  XIII. 
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sprechen  eines,  dem  des  Leonardo  da  Vinci  gleichen  Jahrgehaltes 
von  700  Scudi.  Obendrein  erhält  er  sofort  ein  Geschenk  von 
500  Scudi  und  den  Auftrag  „zwölf  Modelle  zu  silbernen  Statuen  zu 
machen,  um  als  zwölf  Leuchter  rund  um  den  Tisch  des  Königs  zu 
dienen;  sie  sollten  sechs  Götter  und  sechs  Göttinnen  vorstellen,  alle 
von  der  Grösse  des  Königs,  welcher  an  vier  Ellen  maass“.1)  In  Paris 
entwirft  Cellini  sofort  die  Modelle  des  Jupiter,  Apoll,  Vulcan  und  der 
Juno  aus  Wachs,  jedes  2  3  Ellen  hoch.  Der  König  ist  damit  zufrieden, 
setzt  des  Meisters  beiden  italienischen  Gesellen  ein  Gehalt  von  je  100 
Scudi  aus  und  weist  Cellini  für  die  Arbeit  im  Grossen  das  Schloss 
Klein-Nello  an,  belegen  in  der  Nähe  des  Louvre  auf  dem  anderen  Ufer 
der  Seine.  Erst  nach  wiederholten  Streitigkeiten  mit  den  derzeitigen 
Bewohnern  dieses  Schlosses,  vermag  sich  Cellini  in  Besitz  desselben  zu 
setzen.  Als  dies  endlich  gelungen,  führt  er  die  Modelle  des  Jupiter  und 
Vulcan,  sowie  das  des  Mars  in  der  Grösse,  wie  sie  von  Silber  werden 
sollten,  in  Thon  aus.2)  Der  König  lässt  ihm  für  den  Jupiter  300  Pfund 
Silber  an  weisen,  nimmt  selbst  den  lebhaftesten  Antheil  am  Fortschreiten 
des  Werkes  und  überrascht  sogar  einmal,  von  seinem  Gefolge  begleitet, 
den  Meister  inmitten  seiner  Gesellen  bei  der  Arbeit.  Die  nunmehr 
vollendeten,  silber -vergoldeten  Gefässe  des  Cardinais  von  Ferrara 
schenkt  letzterer  dem  Könige,  der  nun  auch  ein  prächtiges  Salzfass  von 
Celliui’s  Hand  dazu  wünscht.  Alsbald  legt  dieser  sein  schon  früher  in 
Italien  entworfenes  Wachsmodell  dem  Könige  vor.  Dasselbe  findet 
grossen  Beifall  und  sofort  werden  dem  Meister  1000  Goldgulden  als 
Material  zur  Ausführung,  ausbezahlt.  Das  für  den  Jupiter  nicht  ver¬ 
wendete  Silber,  verarbeitet  Cellini  zu  „einem  grossen  Gefäss  mit  zwei 
Handhaben,  ungefähr  V/s  Ellen  hoch“.  Den  Guss  einer  Bronzestatuette 
nach  dem  Modell  zum  Jupiter  überträgt  er  französischen  Meistern, 
welchen  derselbe  jedoch  misslingt,  während  zwei  zu  gleicher  Zeit  von 
ihm  selbst  nach  italienischer  Weise  gegossene  Büsten,  vortrefflich  ge- 
rathen.  Sie  stellten  dar,  die  eine  „den  Julius  Cäsar  mit  gepanzerter 
Brust  in  Ueberlebensgrösse“,  entworfen  nach  Cellini’ s  zu  Rom  nach  der 
Antike  gearbeitetem  Modelle ;  die  andere  „in  gleicher  Grösse  den  über¬ 
aus  schönen  Kopf  eines  Mädchens“,  welches  damals  mit  dem  Meister 
1543  lebte. 3)  Während  die  Ueberarbeitung  dieser  Werke  vorschreitet, 
schickt  Cellini  sich  an,  auch  das  reichverzierte  Fussgestell  zum  Jupiter 
selbst  zu  giessen.  An  diesem  waren  „dargestellt  Leda  mit  ihrem  Schwan 
und  der  Raub  des  Ganymed  in  halberhobener  Arbeit“.  Auch  das  Fuss¬ 
gestell  für  die  Juno,  zu  deren  Ausführung  jedoch  einstweilen  noch  das 
Silber  fehlt,  wird  begonnen  und  nebenher  ein  kleines  reichgearbeitetes 

')  Ein  „braccio“,  hier  wie  auch  später  mit  „Elle“  übersetzt,  maass  etwa 
*/ 2  Fuss. 

-)  S.  Tr.  Cap.  XXV. 

3)  S.  Tr.  Sc.  Cap.  I — III.  Alle  diese  Werke  verschollen. 
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Gefäss  für  Madame  d’Estampes  angefertigt.  Auch  für  den  in  des  Königs 
Kriegsdienst  stehenden  P.  Strozzi  und  für  manche  andere  vornehme 
Herren  gibt  es  vollauf  zu  thun.  Ein  neuer  Besuch  des  Königs  in  der 
Werkstatt  veranlasst  die  Bestellung  von  Modellen  zur  Ausstattung 
des  königlicheu  Lustschlosses  von  Fontainebleau.  Schon  nach  sechs 
Wochen  sind  ein  Portal  und  eine  Brunneneinfassung  entworfen  und 
werden  dem  König  vorgelegt.  „Das  Portal  war“,  wie  Cellini’s  Worte 
lauten,  „nach  ihrer  tibelen  französischen  Manier  gross  und  doch  zwerg- 
mässig“  (d.  h.  zu  niedrig  im  Verhältniss  zur  Breite),  „seine  Oeffnung 
war  wenig  höher  als  ein  Viereck  und  oben  darüber  ein  Halbrund,  flach¬ 
gedrückt  nach  Art  eines  Korbhenkels.  Dieser  obere  Theil  ward  in  ein 
schönes  Verhältniss  gebracht,  ein  reiner  Halbkreis  hineingezeichnet  und 
an  jeder  Seite  ein  gefälliger  Vorsprung  angebracht.  Die  letzterem  ent¬ 
sprechenden  Gesimstheile  stützte  jederseits  ein  Satyr  in  mehr  als  halb¬ 
erhobener  Arbeit.  Der  eine  schien  mit  der  Hand  das  Gebälk  zu  tragen 
und  hielt  im  anderen  Arm  einen  grossen  Stab.  Sein  Gesicht  war 
muthig  und  wild  und  konnte  dem  Anschauenden  wohl  Furcht  einjagen. 
Der  zweite  hatte  eine  ähnliche  Stellung,  doch  waren  der  Kopf  und 
einige  Nebenumstände  abgeändert.  So  hielt  er  eine  Geissei  in  der  Hand 
mit  drei  an  Ketten  hängenden  Kugeln.  Die  Gestalt  der  Satyrn  war 
übrigens  bis  auf  ein  Paar  kleine  Hörner  und  etwas  Ziegenähnliches  im 
Gesichte  durchaus  menschlich  gebildet.  In  das  Halbrund  hatte  der 
König  eine  Figur  verlangt,  welche  die  Nymphe  der  Quelle  vorstellen 
sollte.  Sie  war  als  eine  schöne  Frauengestalt  in  angenehmer,  liegender 
Stellung  abgebildet.  Unter  dem  linken  Arm  hielt  sie  eine  Urne,  aus 
der  Wasser  zu  fliessen  schien,  und  legte  den  rechten  auf  das  zum 
grossen  Theil  frei  vorragende  Haupt  einer  Hirschkuh.  Daneben  sali 
man  auf  der  einen  Seite  Bracken  und  Windhunde,  die  das  Vergnügen 
der  Jagd  andeuteten,  auf  der  anderen  allerlei  Wildpret,  wie  solches  der 
schöne  Wald,  wo  die  Quelle  entspringt,  in  Menge  ernährt.  Das  Halb¬ 
rund  war  in  ein  flaches  Viereck  eingeschlossen ;  in  den  beiden  oberen 
Ecken  desselben  sah  man  Siegesgöttinnen  mit  Fackeln  in  den  Händen. 
Ganz  oben  über  dem  Viereck  war  des  Königs  Sinnbild,  ein  Salamander, 
angebracht,  mit  reichen  Blumen  und  Fruchtgewinden,  wie  es  sich  zum 
Werke  schickte,  das  eigentlich  der  Jonischen  Ordnung  angehörte.  Der 
Durchmesser  des  Halbrunds  betrug  gegen  8  Ellen  (circa  12').“1)  „Die 
Brunneneinfassung  bestand  in  einem,  von  sich  durchschneidenden 
Treppen  umgebenen  Viereck,  in  dessen  Mitte  sich  ein  Fussgestell  er¬ 
hob,  worauf  die  nackte  Figur  des  Kriegsgottes  stand.  Diese  hielt  mit 
der  Rechten  eine  zerbrochene  Lanze  empor,  während  die  Linke  nach 
dem  schönen  Schwertgriff  fasste.  Sie  ruhte  auf  dem  linken  Fuss  und 


')  Obige  Beschreibung  passt  genau  auf  das  bis  auf  die  Satyrn  erhaltene 
und  im  Louvre  aufbewahrte  Original.  S.  Tr.  Sc.  Cap.  I.  u.  III. 


Fig.  2.  Oberer  Theil  eines  Portals  mit  der  Nymphe  von  Fontainebleau.  1543. 
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setzte  den  rechten  auf  einen  reichgearbeiteten  Helm.  An  den  vier 
Ecken  des  Brunnens  waren  vier  sitzende  Gestalten :  die  Wissenschaft, 
bildende  Kunst,  Musik  und  die  königliche  Freigebigkeit.  Berechnet 
war  die  Grösse  der  in  Bronze  auszuführenden  Hauptfigur  auf  40  Ellen 
(54'),  die  Nebenfiguren  sollten  entsprechend  kleiner  ausfallen“.1)  Der 
König  überhäuft  den  Meigter  mit  Beweisen  seiner  Gunst;  unvorsich¬ 
tiger  Weise  hat  dieser  aber  vergessen  auch  der  Geliebten  des  Königs, 
der  Madame  d’Estampes,  die  Modelle  vorzulegen,  welche  dadurch  seine 
unerbittliche  Feindin  wird.  Ihrem  Einflüsse  schreibt  Cellini  die  Ver¬ 
folgungen  zu,  welche  ihn  von  nun  an  unausgesetzt  plagen.  Er  triumphirt 
freilich  oft  genug  über  seine  F einde,  muss  aber  auch  zu  den  empörendsten 
Gewaltmitteln  greifen,  um  sein,  wie  er  meint,  unzweifelhaftes  Recht  zu 
behaupten.  Auch  seiner  Rachsucht  lässt  er  den  Zügellosesten  Lauf. 
Wie  immer,  wenn  es  ihm  allzuwold  geht,  überhebt  er  sich  auf  maasslose 
Weise  —  womit  uns  die  würdigere  Seite  seines  Wesens  nur  einiger- 
maassen. aussöhnen  kann,  welche  hervortritt,  wenn  er  wirklich  Unrecht 
leidet,  oder,  wie  später  beim  Guss  des  Perseus,  mit  grossen  Hinder¬ 
nissen  zu  kämpfen  hat.  Als  das  für  Madame  d’Estampes  zum  Geschenk 
bestimmte  Gefäss  nicht  sofort  angenommen  wird,  überfällt  den  Meister, 
während  des  langen  Wartens  ein  wüthender  Heisshunger,  er  läuft  davon 
und  schenkt  seine  Arbeit  dem  Cardinal  von  Lothringen.2)  Hierdurch 
verdirbt  er  es  vollends  mit  der  einflussreichen  Frau.  Die  Folge  davon 
ist,  dass  sie  die  Arbeiten  für  den  Brunnen  dem  Maler  Primaticcio, 
nach  seiner  Heimath  auch  Bologna  genannt,  übertragen  lässt;  diesen 
bewegt  Cellini  jedoch  durch  offene  Drohung  zum  Rücktritt  und  —  be¬ 
hält  den  Auftrag.  Ferner  fängt  ein  früherer  Bewohner  von  Klein-Nello, 
den  Cellini  gewaltsam  ausgetrieben  hatte,  einen  Process  an.  Cellini 
hilft  sich,  indem  er  seinen  Gegner  „mit  einem  grossen  Dolche  so  übel 
zurichtet,  dass  ihm  die  Lust  zum  Processiren  vergeht“.  Unterdessen 
ist  das  Salzfass  mit  der  Gesellen  Beihülfe  glücklich  vollendet  und  wird 
dem  Könige  übergeben,  der  sich  höchlich  darüber  freuet.  Die  Be¬ 
schreibungen  ,  die  Cellini  von  diesem  seinem  Hauptwerke  in  der  Minu- 
terie-Technik  zu  wiederholten  Malen  in  der  Vita  und  den  Trattati  ent¬ 
wirft,  stimmen  in  vielen  Nebenumständen  sowohl  untereinander,  als 
auch  mit  dem  im  K.  K.  Münz-  und  Antiken -Kabinet  zu  Wien  aufbe¬ 
wahrten  Original,  nicht  überein.3)  Eine  Beschreibung  nach  letzterem 

')  S.  Tr.  Sc.  Cap.  VII. 

2)  Ueber  diese  Arbeit  nichts  Näheres  bekannt. 

,  3)  Ausser  den  durch  das  Werk  selbst  unwiderleglich  gegebenen  Beweisen 

für  die  Aechtheit  der  Saliera,  sind  auch  urkundliche  Aufzeichnungen  darüber 
vorhanden,  dass  dieselbe  als  Geschenk  Karl  IX.  von  Frankreich  an  des  Kai¬ 
ser  Maximilian  II.  Bruder,  den  Erzherzog  Ferdinand  kam,  welcher  bei  des 
Königs  Heirath  mit  Elisabeth  von  Oesterreich  die  Procuratie  gehabt  hatte.  Aus 
der  Ambraser  Sammlung,  welche  Ferdinand  stiftete,  kam  die  Saliera  später 
nach  Wien;  s.  Araeth  a.  a.  O. 
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wird  daher  nicht  überflüssig  sein:  der  Untersatz  aus  schwarzem  Eben¬ 
holz  ist  von  länglich  ovaler  Form,  circa  1  Fuss  lang  und  4  Finger 
breit  hoch.  Um  ihn  schlingt  sieb  ein  breiter,  goldener  Fries,  in  vier 
grössere  und  vier  kleinere  Nischen  abgetheilt.  In  ersteren  sind  die 
vier  Tageszeiten,  der  Morgen  —  Aurora  —  und  die  Nacht  —  la  notte 
—  in  weiblichen,  der  Tag  —  il  giorno  —  und  der  Abend  —  il  crepus- 
culo  —  in  männlichen,  liegenden  Gestalten  dargestellt.  Aus  den  vier 
kleineren  Nischen  brechen  die  Brustbilder  der  vier  Hauptwinde  mit 
stürmischer  Bewegung  hervor.  Zwischen  diese  acht  Figuren  sind  Werk¬ 
zeuge  des  Krieges,  des  Ackerbaues,  der  Schifffahrt,  der  Künste  u.  s.  w. 
vertheilt.  Bei  sämmtlichen,  mit  staunenswerter  technischer  Vollendung 
aus  Gold  getriebenen  Darstellungen  ist  Email  an  Gewandung  und  Neben¬ 
dingen  sparsam,  aber  geschmackvoll  zur  Anwendung  gebracht.  Auf 
diesem  Untersatz  sitzen  gegeneinandergewendet  Neptun  und  Cybele, 
ersterer  als  Vertreter  des  Salzbietenden  Meeres,  letztere  der  Gewürz¬ 
erzeugenden  Erde.  Auch  diese  Figuren  sind,  wie  alles  Folgende,  aus 
Gold  getrieben.1)  Neptun  sitzt  mit  zurückgebeugtem  Oberkörper  und 
vorgestreckten  Beinen  auf  einer  Muschel,  welche  über  einem  mit  gol¬ 
denen  Lilien  besäeten,  blauemaillirten  Teppich  ruht,  unter  dem  vier 
fischschwänzige  Meerpferde  aus  den  Wellen  auftauchen.  Das  Haupt 
des  Gottes  schmückt  ein  grünes  Diadem,  den  linken  Arm  stützt  er  auf 
den  Kopf  eines  der  Meerpferde,  die  rechte  Hand,  mit  dem  Dreizack, 
legt  er  auf  den  Schnabel  einer  reichgearbeiteten  kleinen  Barke.  Diese 
sollte  das  Salz  aufnehmen ;  sie  ist  an  den  Schnäbeln  mit  Thierköpfen 
und  Masken,  an  den  Seiten  mit  kriegerischen  Werkzeugen  verziert. 
Auf  der  dem  Meere  zugetheilten  grösseren  Hälfte  der  Fläche  des  Unter¬ 
satzes  schwimmen  in  den  blauemaillirten  Wellen  zahlreiche  Meerthiere, 
Fische  und  Delphine.  Dem  Neptun  gegenüber  sitzt  unnatürlich  stark 
zurückgelegt  die  Cybele  auf  einer  über  den  Kopf  eines  Elepkanten  aus- 
gebreiteten,  grünemaillrten  und  mit  goldenen  Lilien  besäeten  Decke. 
Ihre  schön  geflochtenen  Haare  schmückt  ein  buntemaillirter  Kranz  aus 
Weintrauben,  Blumen  und  Früchten.  Die  linke  Hand  drückt  sie  an  die 
strotzende  Brust,  mit  der  rechten  greift  sie  in  einen  neben  ihr  liegenden 
Haufen  bunter  Blumen  und  Früchte.  Der  Erdboden  um  die  Göttin 
ist  felsartig  dargestellt ;  unter  ihr  bricht  aus  einer  Höhle  der  prächtige 
Kopf  eines  Löwen ;  vor  ihr  liegt  zu  ihr  aufblickend  ein  Salamander 
in  Flammen.  Rechts  steht  das  zur  Aufnahme  des  Pfeffers  bestimmte 
kleine  Gefäss  in  Form  eines  dreithorigen  Triumphbogens  Jonischer 
Ordnung.  Auf  den  vier  oberen  Ecken  des  letzteren  sitzen  zwei  männ¬ 
liche  und  zwei  weibliche  Gestalten,  wohl  Personificationen  der  vier 
Jahreszeiten.  Auf  der  abhebbaren  Platform  des  Triumphbogens  liegt 
ausgestreckt  auf  grünem  Teppich  eine  üppige  Frauengestalt  mit  Perlen 


’)  S.  Tr.  Cap.  XII. 
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und  Blumen  im  Haar.  In  den  Nischen  an  beiden  Schmalseiten  des 
Bogens  steht  einerseits  unter  dem  Wappenschilde  mit  den  Lilien 
Frankreichs  ein  nackter  Herkules  mit  Keule,  anderseits  unter  dem 
Salamander  und  dem  gekrönten  F  eine  entblösste  Frauengestalt  mit 
einem  Füllhorn.  I  —  Der  König  will  den  Meister  für  seine  zahlreichen 
Arbeiten  —  das  Gefass  und  der  Jupiter  sind  fast  schon  vollendet,  die 
Pforte  weit  vorgeschritten  —  durch  ein  Geschenk  von  7000  Gold¬ 
gulden  belohnen,  lässt  sich  aber  überreden,  ihm  statt  dessen  lieber  ein 


figr-  3.  Salzfass  für  Franz  I. 


'f  Besitztlulm  in  seinem  Reiche  ™  versprechen, 
amit  nicht  etwa  mit  einer  so  grossen  Summe  Geldes  davonziehe. 

Rech?  zugeschrieben  wird  TerVlV61111  überhaupt  Cel]ini  diese  Arbeit  mit 
I.  Th.  S  165  erwähnte  nnü  »  M  Waafn>  KuDSt  nnd  Künstler  in  England 

c”rn“f?dm  Chs7d'r bei  «S*  ÄÄT  »  rtlwSnr» 
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Das  zweite  Modell  zur  Colossalstatue  wird  nunmehr  vollendet,  auch 
fällt  wahrscheinlich  in  diese  Zeit  die  Anfertigung  von  Cellinis  bester 
Medaille.  Auf  dieser  Avers  ist  des  Königs  Brustbild  mit  Lorbeer  und 
Scepter  und  die  Inschrift  Franciscus  I.  Francorum  Rex,  auf  dem  Revers 
Perseus,  der  auf  dem  Pegasus  reitend,  mit  einer  Keule  nach  der  am 
Boden  liegenden,  durch  Kugel  und  Steuer  angedeuteten  Fortuna  schlägt. 
Die  Inschrift  lautet:  Devicit  Fortunam  virtute;  unter  der  Darstellung 
steht  Benvenut.  Sonderbarer  Weise  ist  dieses  trefflichen  Werkes 
nirgends  in  Cellini’s  Schriften  gedacht;  er  erwähnt  nur,  dass  noch  im 
Jahre  1543  der  König  ihm  Aufträge  für  Münzstempel  habe  geben 
wollen,  er  jenem  auch  verschiedene  Entwürfe  vorgelegt  habe,  man 


544  jedoch  nicht  einig  geworden  sei.  — ■  Von  der  Cellini  am  17.  Juni  des 
Jahres  1544  von  seiner  Geliebten,  Scozzona,  geborenen  Tochter  ist 
keine  weitere  Kunde  erhalten.  Den  immer  wieder  erneuerten  Placke¬ 
reien  wegen  des  Besitzes  von  Klein -Nello  wird  durch  ein  Patent  vom 
15.  Juli  desselben  Jahres  ein  Ende  gemacht.  Der  König  erklärt  darin, 
seinem  „eher  et  bien  ame  Bienvenuto  celiny,  orfevre  et  Statuaire“  solle 
das  Haus  „du  Petit  Nesle,  situde  en  notre  ville  de  Paris,  avec  toutes  et 
cliacunes  ses  appartenances  et  dependauces“  zum  vollständigen  Eigen¬ 
thum  verliehen  sein.  Schon  früher,  im  Juli  1542,  war  dem  Cellini 
durch  ein  königliches  Patent  für  ihn  und  seine  Nachkommen  die  völlige 
Naturalisation  verliehen  worden.  *)  Durch  solche  Gunstbezeugungen 
steigt  die  Feindschaft  der  Madame  d’Estampes  nur  umsomehr.  Als 
Cellini  dem  Könige  seinen  silbernen  Jupiter  zeigen  will,  richtet  sie  es 
so  ein,  dass  dies  zugleich  mit  Vorführung  der  vom  Primaticcio  unter¬ 
dessen  heimlich  herbeigeschafften  Bronzeabgüsse  werthvoller  antiker 

’)  Diese  interessanten  Documente  sind  ausführlich  wiedergegebon  in  der 
von  Bianchi  besorgten  Ausgabe  der  Vita  di  B.  Cellini.  S.  583  ff.  (Firenze, 
Lemonnier). 
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Statuen  geschieht.  Dennoch  besteht  Cellini,  indem  er  dem  Jupiter 
eine  günstige  Beleuchtung  von  oben  dadurch  gibt,  dass  er  ein  Licht  in 
dem  von  des  Gottes  rechter  Hand  emporgehaltenen  Bündel  Blitze  anbringt 
—  während  die  daneben  stehenden  Statuen  des  Primaticcio  sich  von 
unten  einfach  beleuchtet  weniger  vortheilhaft  ausnehmen. })  Als  Beloh¬ 
nung  erhält  Cellini  1000  Goldgulden,  wovon  er  seine  Gesellen,  deren 
er  italienische,  französische  und  deutsche  hält,  reichlich  beschenkt. 

Die  deutschen  Gesellen  lobt  er  mehrmals  als  besonders  tüchtig.  Nach 
diesem  geht  es  an  die  Ausführung  des  Marsmodelles  in  der  wirklichen 
Grösse  „aus  Holz  und  Eisen,  mit  einem  Gypsiiberzuge“.*  2)  Auch  die 
Zusammensetzung  der  einzelnen  Stücke  der  Pforte  wird  begonnen.  Da 
unterbricht  im  September  das  Anrücken  des  kaiserlichen  Heeres  die 
künstlerische  Thätigkeit.  Die  Befestigung  von  Paris  wird  Anfangs 
Cellini  zugedacht,  zuletzt  jedoch  auf  seiner  hohen  Feindin  Anstiftung 
einem  andern  Italiener,  dem  Bellarmato  von  Siena  übertragen.  Als, 
nachdem  diese  Gefahr  glücklich  beseitigt,  der  Krieg  gegen  England 
den  König  vollends  in  Anspruch  nimmt,  wird  dem  Cellini  der  Aufent-  1545 
halt  in  Paris  von  Tag  zu  Tage  mehr  verleidet,  und  er  benutzt  die 
Ueberreichung  zweier  schöner  Silbergefässe, 3)  mit  denen  er  dem  Könige 
bis  nachArgentan  (Dept.  de  1’Orne)  nachgereist  war,  die  Bitte  um  Ur¬ 
laub  zu  einer  Reise  nach  Italien  auszusprechen.  Der  erzürnte  König 
will  nichts  davon  wissen  und  schickt  den  Meister  nach  Paris  zurück. 
Endlich  wird  die  Erlaubniss  durch  des  Cardinais  von  Ferrara  Ver¬ 
mittelung  erwirkt,  und  im  Juli  1545  reist  Cellini  ab,  nachdem  er  das 
Schloss  mit  seiner  ganzen  Ausstattung  dem  Ascanio  zur  Ueberwachung, 
und  dem  Könige  bedeutende  Rückstände  seiner  Besoldung  als  Unter¬ 
pfand  zurückgelassen  hat.  Einige  mitgenommene  silberne  Gefässe,  wie 
er  sagt,  sein  Eigenthum,  welches  er  auf  die  Besitzungen  des  Cardinais 
bei  Lyon  in  Sicherheit  bringen  wollte,  werden  ihm  durch  nachge¬ 
schickte  Boten  abgenommen.  Im  Uebrigen  gelangt  er  glücklich  nach 
Piacenza.  Hier  trifft  er  mit  seinem  alten  Feinde  Luigi  Farnese  zu¬ 
sammen,  und  muss  ihm  wohl  oder  übel  einen  Besuch  machen.  Jener 
•  empfängt  ihn  aber  wider  Erwarten  auf  das  freundlichste  und  bedauert 
wiederholt  die  unglückliche  Gefangenschaft  Cellini’s.  Dass  dies  in 
Gegenwart  derselben  Landis  geschieht,  welche  den  Luigi  später  er¬ 
morden,  sieht  Cellini  als  eine  besondere  Fügung  Gottes  an  „der  nie¬ 
mals  jene  Menschen  ungestraft  lässt,  welche,  stark  und  mächtig,  die 
Unschuldigen  ungerecht  behandeln 

Cellini  beim  Herzog  Cosinus.  Noch  vor  Ende  des  Monats 
trifft  Cellini  in  Florenz  ein  und  sucht  alsbald  den  Herzog  Cosmus  auf, 


')  Der  Jupiter  nicht  erhalten. 

2)  S.  Tr.  Sc.  Cap.  VII,  VIII. 

3)  S.  Tr.  Sc.  Cap.  VIII.  Nicht  erhalten. 
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der  ihm  zuredet,  statt  nach  Frankreich  zurückzukehren,  in  seine  Dienste  ’ 
zu  treten,  „er  wolle  ihn  ganz  anders  belohnen  als  sein  grosser  König“. 
Dies  und  die  Aussicht  die  Statue  des  vom  Herzog  gewünschten  Perseus 
werde  neben  den  Meisterwerken  Michelangelo’s  und  Donatello’s  Auf¬ 
stellung  finden,  reizt  den  Cellini  einstweilen  zu  bleiben  und  ein  Wachs¬ 
modell  für  den  Perseus  zu  entwerfen.  Als  der  König  dies  vernimmt, 
wird  er  sehr  ungehalten  darüber  und  lässt  dem  Meister  sagen,  er  brauche 
ihn  nun  nicht  mehr  und  verlange  genaue  Abrechnung  über  alles  Cellini 
anvertrauet  gewesene.  Cellini  schickt  ihm  diese  Abrechnung  und  ver- 
theidigt  sich  so  gut  wie  möglich  gegen  die  Beschuldigung  des  Un¬ 
dankes.  Später  noch  einmal  aufgefordert,  wieder  nach  Paris  zu  kom¬ 
men  ,  zeigt  er  sich  geneigt  hierauf  einzugehen,  als  des  Königs  plötzlicher 
Tod  dazwischen  kommt.  Dass  Cellini  übrigens  auch  ohne  dies  Florenz 
nicht  wieder  verlassen  hätte,  geht  hervor  aus  einer  erhaltenen  Supplik 
an  den  Herzog.  Cellini  bittet  diesen  darin  um  Anweisung  eines  Hauses 
zur  Einrichtung  seiner  Werkstatt;  darunter  steht  von  des  Herzogs 
Hand:  „Man  sehe  sich  das  Haus  an,  erkundige  sich,  was  der  Verkäufer 
dafür  verlangt,  denn  wir  wollen  dem  Benvenuto  hierin  zu  Gefallen 
seien“,  und  weiter  unten  von  des  Meisters:  „dies  war  der  Grund,  dass 
ich  nicht  mehr  daran  dachte,  nach  Frankreich  zurückzukehren,  denn 
bei  weitem  lieber  will  ich  mich  des  Besitzes  eines  bescheidenen  Hauses 
in  meiner  Vaterstadt  unter  einem  so  tugendhaften  Herzog  erfreuen, 
als  in  Frankreich  unter  dem  wundersamen  König  Franciscus  Herr 
eines  Schlosses  heissen;  und  bei  weitem  köstlicher  werden  mir  die  200 
Scudi  in  meiner  Heimath  munden,  als  jene  tausend  in  der  Fremde“! 
Dieses  Haus  wurde  dem  Meister  durch  ein  gleichfalls  vorhandenes 
Document  vom  20.  März  1562  als  sein  völliges  Eigenthum  bestätigt. 
Er  bewohnte  dasselbe  die  ganze  Zeit  hindurch  vom  Jahre  1545  bis  zu 
seinem  Tode  im  Jahre  1571 ;  kürzlich  hat  man  es  in  einem  Hause  der 
Via  del  Rosaio  wieder  aufgefunden  und  mit  einer  Marmortafel  bezeichnet, 
welche  die  Inschrift  trägt:  „Casa  di  Benvenuto  Cellini,  nella  quäle 
formö  e  gettö  il  Perseo  e  qui  vi  mori  il  14  Febbrajo  1570 — 71“. 

Der  Guss  dieses  Perseus  nimmt  nun,  freilich  dann  und  wann  • 
durch  Wiederaufnahme  der  Goldschmiedekunst  und  Versuche  in  Mar- 
morai’beit  unterbrochen,  fast  volle  8  Jahre  in  Anspruch,  während  wel¬ 
cher  Cellini  mit  den  grössten  Hindernissen  zu  kämpfen  hat,  welche 
ihm  durch  missgünstige  Diener  des  Herzogs,  durch  den  eifersüchtigen 
Baccio  Bandinelli,  wohl  aber  auch  mit  durch  eigene  Schuld  in  den  Weg 
gelegt  werden.  Schon  bei  der  Herbeischaffung  der  zum  Aufbau  der 
Werkstatt  im  Garten  seines  Hauses  nöthigen  Materialien  werden  ihm 
Schwierigkeiten  gemacht.  Unterdessen  arbeitet  er  in  einer  Kammer 
seines  Hauses  das  Gypsmodell  zum  Perseus  in  wirklicher  Grösse  aus 
und  beginnt  die  Figur  der  Medusa  aus  gebranntem  Thon  herzustellen ; 
die  nöthigen  Arbeiter  hierzu  verweigert  ihm  Bandinelli’s  Eifersucht, 
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und  er  muss  sich  mit  Handlangern  behelfen.  Als  ilm  bald  darauf  eine 
Nierenkiankheit  von  der  schweren  Arbeit  abhält,  greift  er  wieder  zur 
Goldschmiedekunst  und  beaufsichtigt  die  Arbeiten  der  jungen  Gold- 
St  'T  und  Domenico  Poggini  in  des  Herzogs  Garderobe. 

nni  H  r?  aSSt  6r  d«eSe  ,,einen  S°IcIenen  Becher  mit  Relieffiguren 
d  schonen  Ornamenten  •  anfertigen ;  dann  „einen  mit  Edelsteinen  reich 
besetzten  und  mit  zierlichen  Masken  ausgestatteten  Gürtel“  für  die  Her- 

Bihln'isAU  He§llint  ^  S  diGSer  Gele^enbeit  ein  überlebensgrosses 
Bildmss  des  Herzogs  in  Thon  zu  modelliren.  Hergestellt  nimmt  er 

erhäft  Einem dlästMedpa  wieder,auf’  weIche  den  Wadisüberzug 
aus  dem  Wo“  S  g6,lt  durch  chie  Reise  nach  Venedig 

Lorenzo  MediH  T°  7  77 7  7  Bekannten'  den  J-  d«  Sansovino  und 
macht  '  Nach  IZ  I^V,6“  S™*»  Tizian  seine  Aufwartung 
macht,  bach  kuizem  Aufenthalte  treibt  es  ihn  wieder  an  die  Arbeit 

ind  er  giesst  zuvorderst,  um  sich  Kenntuiss  der  Erdarten  in  der  Um- 

äs: vr!“*m,’ eiu  -■/« » b£ä 

em  Hunde  ,  in  Erz;  alsdann  das  vorhin  entworfene,  mit  einem 

zogs  ij^Alfdic  err"  nach.If.Dtiker  Art"  bekleidete  Brustbild  des  Her- 
zogs.  )  Als  diesei  Guss  völlig  rein  ausfällt,  bauet  Cellini  sofort  einen 

kleinen  Ofen  m  seiner  Werkstatt,  und  giess!  auch  die  Figur  des  ver- 

llngt  und  geföllteid  ZU  deu  Füssenv  des  Perseus“.  Auch  dieser  Guss  ge- 
daran  Hmihpf  -1.^  W°hl>  ob8',cich  dH»er  noch  immer  nicht 

!  n  i  S  g  Mb  “  W1  ’  dass  auch  der  Guss  der  grossen  Figur  gelingen  werde 

des  Aben^kde^Hf ring  J?*?“**  Nebenber  arbeitet  CeHini  noch 
aes  Abends  in  des  Herzogs  Garderobe  an  Schmucksachen  für  die  Her- 

Tp6" 

JS  l  '  verschiedenen  Thieren  und  zierlichen  Laubgewinden“2)  in 
Iches  ein  kostbarer  Diamant,  ein  schöner  Rubin\ind  Perlen  ’ae 

u  hw„"  ™  ZTnJr  Ymad,,as’  iem  H“°*  a2HÄ& 

trag  ekes  siCrl r  V“66"0“““*  auch  zieht  der  Herzog  den  Auf- 
arhoifot  Sll,bernen.  Befasses  zurück,  als  Cellini  dieses  nicht  selbst 
ai beitet  sondern  mit  Modellen  und  Zeichnungen  dem  Peter  Martini 

wTniAgnmÄÜdbeerTbeh  ^  überhaupt  k^e^SeSTÄ 
\\7n  ?,!  r  dergleichen  kleinere  Arbeiten;  denn  er  meint-  Die 

Hallen  ^lab^keine ^Bildr01^ *  ^  gUter  GoldscLmied  sei,  aber 

zu  ze“eu  «einer  Hand  gesehen;  er  hoffe 

arbeitefcd  inT  IhJ  hiennkei«  Neuhng  «ei.“  Nur  dann  und  wann 
Jn  Paar ^kleine  siele  Pef,g  der  Herzo&in  gefallen,  so  einmal 
Art“  und  ein  andermal  f  7^  -mit  Sckonen  Masken  nach  antiker 
kle  nen  Finler  zn  tr  611160  Diamanten  «in  einen  Ring  am 

fLS‘Vwe,cclfFcrnv4  Tkea’ F?llch- 

- _______ - -  Ijman  ),  welchen  Ring  die  Herzogin  später 

*  I  Reulo  IM *.1, «  „*  .i  -i  .  _  * 


ll  ^Di eeSfWrl£etSind-TCh  Fl0renz  erhaItcn. 

)  )  Diese  Arbeiten  nicht  erhalten. 
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Philipp  II.  von  Spanien  zum  Geschenk  machte.  Führt  Cellini  auch  wenig 
mehr  selber  aus,  verdient  er  sich  (loch  im  Laufe  dieser  Jahre  viel  Geld 
mit  Entwürfen  und  Modellen  für  den  Cardinal  von  Ravenna,  unter  An¬ 
dern!  zu  einem  Reiterbilde,  einer  antiken  Galere,  einem  Becken  mit 
Pocal,  zu  des  Cardinais  Bildniss,  zu  einem  Tempel  mit  zahlreichen 
Figuren.  Der  um  diese  Zeit  durch  Cellini’s  Freund,  den  Gelehrten  und 
Dichter  Benedetto  Varchi  wieder  angeregte  Rangstreit  unter  den  Kün¬ 
sten,  nimmt  den  Meister  auch  häufig  in  Anspruch.  Er  hat  die  Ehre 
einer  der  acht  bedeutenden  Männer  zu  sein,  welche  Varchi  um  ihre 
Ansicht  in  der  Frage  bittet.  Cellini  erklärt  sich  aus  vielen  Gründen 
leidenschaftlich  für  die  Sculptur  als  erste  der  Künste,  und  vertritt  diese 
Ansicht  wiederholt  nicht  nur  in  seinen  prosaischen  Schriften,  sondern 
auch  in  zahlreichen  Sonetten,  deren  dichterischer  Werth  freilich  kein 
hoher  ist,  und  nicht  den  seiner  Prosa  an  manchen  Stellen  der  Vita  er¬ 
reicht.  Die  Bilder  sind  lebhaft,  die  Sprache  kräftig  —  er  vermag  sie 
aber  nicht  in  das  Gewand  der  Poesie  zu  kleiden,  hat  auch  oft  mit  der 
Form  zu  kämpfen,  da  Reim  und  Rhythmus  ihm  selten  recht  gelingen 
wollen.  Auch  seine  religiösen  Poesien  fallen  wohl  meistens  in  diese 
spätere  Zeit  seines  Lebens,  wo  er  sich  mehr  und  mehr  dem  Zuge  seines 
Wesens  überlässt,  den  wir  bei  seiner  Gefangenschaft  unter  Paul  III. 
kennen  lernten. J)  Durch  derlei  Nebenbeschäftigungen  wohl  oft  vom 
ernsten  Arbeiten  abgehalten,  mag  Cellini  durch  das  Hinausschleppen 
der  Vollendung  seines  Perseus  dem  Herzoge,  welcher  ihm  sonst  unge¬ 
mein  günstig  gesinnt  war,  hinreichenden  Grund  dazu  gegeben  haben, 
dass  dieser  ihm  die  bewilligten  Arbeiter  wieder  entzieht  und  sich 
weniger  als  sonst  seiner  annimmt.  Dieses  wird  aber  von  Cellini  stets 
dem  Einflüsse  Bandinelli’s  zugeschrieben.  Als  er  letzterem  einmal  allein 
begegnet,  ist  er  nahe  daran,  ihn  zu  tödten,  besinnt  sich  aber  noch  zu 
rechter  Zeit  mit  dem  Gedanken:  „er  wolle  lieber  seine  Feinde  insge- 
sammt  durch  glänzende  Vollendung  seines  Werkes  ermorden,  als  sich 
an  diesem  einzelnen  rächen“.  Trotzdem  zieht  den  Cellini  bald  danach 
ein  von  Bandinelli  ihm  spöttisch  zur  Verfügung  gestellter  Marmorblock 
dadurch  wieder  auf  lange  Zeit  vom  Perseus  ab,  dass  er  nun  auf  der 
Auslieferung  des  Steines  besteht  und  sich  in  dieser  ihm  fremden  Technik 
versuchen  will.  Er  benutzt  den  Marmor  alsdann  zu  der  Gruppe  des 
„Apoll  mit  dem  Hiacynth  zu  seinen  Füssen“,  die  aber  unvollendet  liegen 
geblieben  zu  sein  scheint,  da  sie  wenigstens  im  .1.  67  noch  als  solche 
von  ihm  erwähnt  wird.  Einen  vom  Herzog  ihm  zur  Restaurirung  über¬ 
gebenen  jugendlichen  Torso,  ergänzt  Cellini  als  Ganymed,  durch  Hiu- 
zufügung  des  Kopfes,  der  Arme  und  Fiisse,  und  eines  grossen  Adlers. 

’)  Milanesi  gibt  im  Anhänge  an  die  Trattati  eine  interessante  Auswahl 
Cellinischer  Poesieen.  Manche  derselben  haben  Bezug  auf  Cellini’s  künstleri¬ 
sche  Ansichten,  so  einige  gelegentlich  des  erwähnten  Rangstreites  zwischen 
Sculptur  und  Malerei. 
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Ausserdem  fällt  noch  in  die  Zeit  vor  Vollendung  des  Perseus,  die  Ar¬ 
beit  „eines  Narciss,  mit  einem  (einen  Riss  des  Steines  verdeckenden) 
Blumenkranz  um  die  Brust“.  Von  anderen  Arbeiten  Cellini’s  in  Mar¬ 
mor  sind  aus  dem  Inventar  seines  Nachlasses  bekannt:  eine  Marmor¬ 
statue  der  Herzogin  Leonore  von  Florenz  in  natürlicher  Grösse  und 
eine  nicht  beendigte  Büste  des  Herzogs.  In  welches  Jahr  diese  Anfer¬ 
tigung  fällt,  lässt  sich  nicht  mit  Bestimmtheit  nachweisen. J) 

Nach  langer  Unterbrechung  wendet  sich  Cellini  wieder  zum  Per¬ 
seus;  das  Wachsmodell  wird  im  Grossen  vollendet,  der  Tonüberzug 
aufgetragen,  dann  das  Wachs  ausgeschmolzen  und  die  Form  gebrannt2), 
so  dass  im  folgenden  Jahre  zum  Guss  geschritten  werden  kann.  Ueber  1549 
die  Schwierigkeiten,  die  sich  diesem  in  den  Weg  stellen,  wie  das  schon 
geschmolzene  Metall  gerinnt,  das  Dachgebälk  der  Werkstatt  Feuer 
fängt,  Sturm  und  Regen  hereindringen ,  endlich  der  Ofen  platzt  —  be¬ 
richtet  Cellini  mit  grosser  Lebhaftigkeit.  Trotz  alledem  füllt  sich  die 
Form  aufs  beste,  und  der  Guss  zeigt  sich,  als  er  nach  zwei  Tagen  auf¬ 
gedeckt  wird,  glänzend  gelungen. 3)  Nur  ein  kleines  Stück  am  Fasse 
des  Perseus  war  ausgeblieben,  und  dieses  hatte  der  Meister  schon  zu¬ 
vor  selbst  als  zu  giessen  unmöglich  bezeichnet.  Dem  Herzog  bringt 
Cellini  diese  fröhliche  Nachricht  nach  Pisa  und  bittet  sich  zugleich 
Urlaub  zu  einer  Reise  nach  Rom  aus.  Daselbst  sucht  er  den  Bindo 
Aldoviti  auf,  welcher  Gelder  Cellinrs  zinstragend  angelegt  hatte.  Schon 
früher  hatte  er  dieses  angesehenen  Mannes  Bild  in  natürlicher 
Grösse  in  Erz  gegossen  und  ihm  nach  Rom  geschickt,  worüber  zu  sei¬ 
ner  grossen  Freude  Michelangelo  einen  schmeichelhaften  Brief  ge¬ 
schrieben  hatte.  Auch  letzteren  sucht  er  auf,  um  ihn  in  des  Herzogs 
Namen  zur  Rückkehr  nach  Florenz  zu  bewegen,  was  jener  aber  ver¬ 
weigert.  Cellini’s  heimliche  Bemühungen  wieder  in  Rom,  unter  Papst 
Julius  III.  Anstellung  zu  finden,  haben  keinen  Erfolg.  Nach  Florenz 
heimgekehrt,  sehen  wir  ihn  mit  dem  Bau  einiger  Festungsthore,  des 
Thores  al  Prato  und  des  Pförtchens  am  Arno,  beschäftigt,  nach  deren  1552 
Vollendung  Cellini  die  Arbeit  der  Basis  des  Perseus  wieder  aufnimmt. 
Ausserdem  wird  ihm  die  Ehre,  öfter  des  Abends  in  Gegenwart  der  her¬ 
zoglichen  Familie  Kleinigkeiten  der  Goldschmiedekunst  auszuführen. 
Eines  Abends  nimmt  er  die  nunmehr  vollendeten  4  Bronzestatuetten 
für  die  Nischen  der  Basis  —  den  Jupiter  undMercur,  die  Minerva  und 
des  Perseus  Mutter  Danae  mit  dem  kleinen  Knaben  zu  ihren  Füssen  — 
mit  in  den  Palast.  Sie  gefallen  der  Herzogin  so  sehr,  dass  diese  sie 
zu  behalten  wünscht,  um  sie  in  ihrem  Zimmer  aufzustellen;  worauf 

')  Einige  dieser  Arbeiten  werden  als  noch  in  Florenz  vorhanden  aufge- 
führt,  über  den  Verbleib  der  Statne  der  Herzogin  und  des  Narciss,  welche 
die  bedeutendsten  dieser  Sculpturen  zu  sein  scheinen,  ist  indessen  nichts  bekannt. 

*)  S.  Tr.  Sc.  Gap.  III  am  Anfang. 

3)  S.  Tr,  Sc.  Cap.  III  gegen  das  Ende. 
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Cellini  jedoch  nicht  eingeht,  die  Figiirchen  heimlich  wieder  fortschafft 
und  ohne  Umstände  an  die  Basis  festlötlien  lässt.  Dadurch  erzürnt  er 
die  ihm  sonst  sehr  geneigte  Frau,  so  dass  es  mit  dem  Arbeiten  in  der 
Familie  vorbei  ist.  Dieser  Zwischenfall  und  mancherlei  Misshelligkeiten 
mit  seinen  Feinden  verzögern  dje  Aufdeckung  des  Perseus,  der  schon  in 
der  Loggia  stand,  wo  er  heute  noch  steht,  bis  zum  April  des  Jahres  54.  1554 
Endlich  kann  Fellini  nun  mit  Recht  über  alle  Gegner  triumphiren,  denn 
die  edle  Schule  von  Florenz  und  viele  Künstler,  unter  ihnen  Bronzino, 
überschütten  den  Meister  mit  Lobesbezeigungen.  Von  den  zahlreichen 
Sonetten,  welche  der  damaligen  schönen  Sitte  gemäss  bei  der  Statue 
angeheftet  wurden,  sind  uns  manche  erhalten  und  beweisen,  dass  Cel¬ 
lini  in  der  That  schon  zu  Lebzeiten  sich  eines  Ansehens  zu  erfreuen 
hatte,  welches  wir  ihm  heute  nicht  mehr  zuerkennen  dürfen. ])  Um 
Gott  für  den  glücklichen  Erfolg  zu  danken,  unternimmt  der  Meister 
bald  danach  eine  Wallfahrt  nach  Vallombrosa  und  Calmaldoli,  „auf 
der  ganzen  Reise  beständig  Psalmen  und  Gebete  zur  Verherrlichung 
des  göttlichen  Namens  singend  und  aussprechend“.  Wieder  in  Flo¬ 
renz,  kann  er  sich  mit  dem  Herzog  nicht  wegen  des  Preises  seines 
Perseus  einigen;  er  meint,  wohl  10,000  Scudi  verdient  zu  haben,  er¬ 
hält  aber  nur  die  durch  einen  Schiedsrichter  festgesetzten  3500  Scudi. 

Im  selben  Jahre  noch  wird  er  feierlich  unter  den  florentinischen  Adel 
anfgenommen.  Damit  hat  er  aber  auch  seinen  Höhepunkt  erreicht  und 
mit  seinem  Ansehen  beim  Herzog  geht  es  jetzt  bald  genug  zu  Ende. 

Er  erhält  wohl  noch  hin  und  wieder  Aufträge  zu  Modellen,  keines  der¬ 
selben  kommt  aber  zur  Ausführung.  Zuerst  wünscht  der  Herzog,  Cel¬ 
lini  möge  „gewisse  Geschichten  in  halberhobener  Arbeit  von  Bronze 
rings  um  den  Chor  von  S.  Maria  del  Fiore“  machen.  Weil  dieser  Chor 
ein  Werk  des  Bandinelli,  geht  Cellini  nicht  darauf  ein,  sondern  schlägt 
statt  dessen  bronzene  Mittelthiiren  für  dieselbe  Kirche  vor  und  ent¬ 
wirft,  als  dies  nicht  angenommen  wird,  verschiedene  Modelle  zu  Kan¬ 
zeln  daselbst,  die  ebenfalls  nie  zur  Ausführung  kamen.  Der  ganzen, 
aus  Cellini’s  Schriften,  Poesien  und  Arbeiten  dieser  Zeit  hervorgehen¬ 
den  Richtung  seines  Gemiiths  auf  die  Wohlthaten  der  Religion  ent¬ 
spricht,  dass  er,  des  weltlichen  Treibens  müde,  in  den  Priesterstand 
zu  treten  sich  entschliesst  und  im  Sommer  des  Jahres  58  auch  wirklich  1558 
die  Tonsur  nimmt.  Um  diese  Zeit  beginnt  er,  wohl  angeregt  durch 
den  frommen  Wunsch,  sich  der  Nachwelt  und  vielleicht  auch  sich 
selbst  gegenüber  auszusprechen  über  die  wechselreichen  Schicksale 
seines  langen  Lebens,  seine  Selbstbiographie  niederzuschreiben.  Er¬ 
halten  ist  uns  dieselbe  bis  zu  den  Ereignissen  des  Jahres  62,  doch  geht 
einestheils  aus  diesen  Aufzeichnungen  selbst  hervor,  dass  sie  im  J.  66 
niedergeschrieben  worden  sind,  anderntheils  erhellt  aus  dem  in  das 


')  S.  Einleitung  des  Ucbersetzers. 
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XII.  Cap.  der  Trattati  Eingeschobenen,  dass  Cellini  ursprünglich  auch 
die  Biographie  wenigstens  bis  zum  Jahre  65  fortgesetzt,  den  die  letzten 
drei  Jahre  betreffenden  Tlieil  aber  wieder  vernichtet  hat,  weil  er,  wie  er 
sagt,  darin  zu  offen  seine  Klagen  über  des  Herzogs  Vernachlässigung 
ausgesprochen  hatte.  Auch  die  Abfassung  der  Abhandlungen  über 
die  Goldschmiedekunst  und  die  Sculptur,  Trattati  deH’Oreficeria  e  della 
Scultura  fällt  in  diese  Zeit;  gedruckt  wurden  sie  zum  ersten  Mal 
im  Jahre  1568.  Im  Uebrigen  ändert  der  geistliche  Stand  an  Cel- 
lini’s  Leben  nicht  viel;  die  Streitigkeiten  mit  seinem  ewigen  Feinde 
Bandinelli  nehmen  ihren  alten  Fortgang.  In  einem  Wettstreit,  wer 
von  beiden  eine  Statue  des  Neptun  aus  einem  grossen  vorräthigen 
Stücke  Marmor  machen  solle,  trägt  Cellini’s  Modell  den  Sieg  davon. 
Dennoch  erhält  durch  die  Ungunst  der  Herzogin  nicht  er,  sondern 
Ammanato  den  Auftrag.  Nur  ein  einziges  wirklich  ausgeführtes  Werk 
Cellini’s  aus  dieser  Zeit  ist  zu  erwähnen:  „ein  lebensgrosser  Christus 
von  weissein  Marmor  auf  einem  Kreuze  von  schwarzem“;  anfänglich 
ist  dieser  für  Cellini’s  Grabstätte  bestimmt,  wird  jedoch  später  um 
1500  Scudi  dem  Herzog  überlassen.1)  Zu  den  letzten  Arbeiten  des 
Meisters  gehören  die  Entwürfe  zu  Basreliefs  für  den  Chor  von  S.  Maria 
del  Fiore,  von  denen  eines:  „ein  Adam  und  Eva  aus  Wachs  in  einem 
Stein  rahmen“  im  Inventar  des  Nachlasses  aufgeführt  ist. 

Die  letzten  Jahre  Cellini’s  gestalten  sich  nun  trüber  und  trüber; 
er  hat  Unglück  mit  denen,  welchen  er  sein  Geld  an  vertraut,  wird  in 
widrige  Processe  verwickelt;  da  er  nicht  oder  wenig  mehr  arbeitet, 
bleiben  die  Zahlungen  des  Herzogs  aus.  Schon  im  Jahre  60  wieder 
von  seinem  Gelübde  entbunden,  heirathet  er  5  Jahre  später  seine  bis¬ 
herige  Haushälterin  Piera  di  Salvadore  Parigi  und  hat  die  Freude, 
dass  ihm  von  dieser  noch  2  Kinder  geboren  werden.  Hatte  er  aber 
schon  früher  in  seinen  besten  Zeiten  nie  genug  Geld  verdienen  können, 
so  weiss  er  jetzt  vollends  mit  seiner  Familie  nicht  zu  ratlien.  Reihen 
von  Bittschriften  aus  diesen  Jahren  liegen  vor,  worin  er  den  Herzog 
theils  um  Rückstände,  theils  um  Nachzahlungen  für  vermeintlich  früher 
zu  niedrig  taxirte  Werke  bittet,  oft  aber  sich  direct  an  dessen  Mildthätig- 
keit  wendet.  Ist  ihm  nach  den  Rescripten  von  des  Herzogs  Hand  auch 
meistens  geworden,  was  ihm  zukam,  so  muss  dieses  doch  nicht  ge¬ 
reicht  haben,  denn  in  seinem  69.  Jahre  sehen  wir  ihn  wieder  zum 
Handwerk  greifen,  und  eine  Compagnie  auf  drei  Jahre  verabreden  mit 
den  Goldschmieden  Antonio,  Francesco  und  Guido  Gregori  da  Fos- 


’)  Kritisches  über  diese  Arbeit,  von  der  Cellini  umständlich  berichtet,  so¬ 
wie  Abbildungen  sind  mir  nicht  bekannt,  obwohl  es  als  bestimmt  erhalten  von 
Einigen  im  Escurial  bei  Madrid,  von  Anderen  in  Florenz  selbst  aufgeführt 
wird.  Das  spanische  Exemplar  soll  des  Meisters  Namen  tragen.  S.  Tr.  Sc. 
Cap.  VE 
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sombrone.  So  kehrte  dieser  merkwürdige  Mann  noch  einmal  zu  dem 
Handwerk  zurück,  von  dem  er  ausgegangen  war,  um  sich  zu  einer, 
wenn  auch  nicht  hervorragenden,  so  doch  gewiss  achtungswertlien 
Stellung  in  der  künstlerischen  Welt  aufzuschwingen.  Lange  überlebte 
er  dies  nicht;  er  starb  am  13.  Februar  1571.  In  seinem  Testamente  1571 
sichert  er  die  Zukunft  seiner  Wittwe  und  Kinder.  Sein  Universalerbe, 
der  am  24.  März  1569  geborene  Andrea  Simone,  stirbt  I  646  kinderlos, 
von  ihm  geht  die  Erbschaft  über  auf  Jacopo  Maccanti,  den  Sohn  von 
Benvenuto’s  im  September  1 566  geborener  Tochter  Maddalena.  Meh¬ 
rere  andere  Kinder  Cellini’s  hatte  dieser  noch  selbst  in  zartem  Alter 
sterben  sehen.  Mit  Jacopo  Maccanti  erlischt  im  Jahre  1662  Celli¬ 
ni’s  Nachkommenschaft,  mehrere  der  Geschwister  desselben  waren 
in  den  geistlichen  Stand  getreten,  andere  verschollen.  J.  Maccanti’s 
Nachlass  kam  durch  Testament  an  die  Buonomiui  di  San  Martin o,  aus 
deren  Archiv  die  Cellini  betreffenden  Urkunden  später  in  die  Biblio- 
theca  Palatina  zu  Florenz  übergingen,  wo  sie  noch  erhalten  sind. 


Ausgaben  und  Uebersetzungen  der  Trattati. 


Nach  den  Angaben  Carlo  Milanesi's  haben  die  Trattati  deH’Ore- 
ficeria  e  della  Scultura  folgende  Ausgaben  erfahren : 

Der  Titel  der  Originalausgabe  v.  J.  1568  lautet:  Due  trattati: 
uno  intorno  alle  otto  principali  arti  deH’Oreficeria.  L’altro  in  materia 
dell’Arte  della  Scultura ;  doue  si  veggono  infiniti  segreti  nel  lavorare  le 
Figure  diMarmo,  e  nel  gettarle  di  Bronzo:  composti  da  M.  Benvenuto 
Cellini  scultore  fiorentino.  In  Fiorenza,  per  Valente  Pannizzij  e  Marco 
Peri.  MDLXVIII.  in  8.  —  Erst  i.  J.  1731  erschien  bei  Tartini 
&  f'ranchi  in  Florenz  eine  zweite  Ausgabe  mit  einem  Vorworte  von 
Rosso  Martini;  diese  ward  1795  in  Turin  mit  dem  Druckort  Florenz 
nachgedruckt.  Die  Ausgabe  von  1731  lag  auch  zu  Grunde  der  1811 
von  der  Societä  dei  Classici  und  1843  von  der  Societä  Editrice 
fiorentina  veranstalteten.  Milanesi  legte  seiner  Ausgabe  v.  J.  1857 
jedoch  eine  neu  aufgefundene  Handschrift  der  Marcianischen  Biblio¬ 
thek  unter,  die  in  vielen  Tankten  von  dem  Originaldruck  abweicht 
und  manches  Neue  enthält. 
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Von  Uebersetzungen  der  Trattati  sind  mir  zwei  in  das  Französi¬ 
sche  bekannt : 

Piot,  le  Cabinet  de  I’amateur  et  de  l’antiquaire.  Paris,  ed.  Challamel. 
1843. 

Leclanche,  Oeuvres  completes  de  Benvenuto  Cellini,  orfevre  et  sculp- 
teur  florentin.  Paris,  ed.  Paulin.  1847.  2.  Band. 


UEBER 


DIE  GOLDSCHMIEDEKUNST. 


Dem 


Erlauchten  und  Vortrefflichen  Herrn 

regierenden 

dürften  Döit  iFlorctt^  ititö  S'ieitir. 


Ruhmreicher  und  glücklicher  Herr,  da  das  Schicksal  mich  durch 


meine  Unpässlichkeit  verhinderte  für  das  herrliche  Fest  der  Verliei- 
rathung  Eurer  Excellenz  mit  Ihrer  Hoheit  eine  Arbeit  zu  liefern,  und 
ich  so  recht  unzufrieden  mit  mir  war,  stieg  plötzlich  ein  neuer  Gedanke 
in  mir  auf;  anstatt  in  Erde  oder  Holz  zu  bilden,  griff  ich  zur  Feder 
und  schrieb,  wie  das  Gedächtniss  mir  Eines  nach  dem  Anderen  zu¬ 
reichte,  alle  die  grossen  Mühen  auf,  die  ich  in  jungen  Jahren  in  vielen 
verschiedenen  Künsten  durchgemacht  habe.  Bei  einer  jeden  führte  ich 
einige  nennenswerthe  Werke  an ,  die  von  meiner  Hand  nach  mannich- 
fachen,  bedeutenden  Grundsätzen  angefertigt  wurden.  Da  noch  nie¬ 
mals  Andere  dergleichen  geschrieben  haben,  glaube  ich,  dass  dies 
Unternehmen  wegen  der  schönen  Geheimnisse  jener  Künste  theils 
Vielen  nützlich,  theils  auch  Anderen  angenehm  sein  wird,  die  ausser¬ 
halb  des  Gewerbes  stehen.  Dies,  dachte  ich,  sei  mit  Ew.  Excellenz 
der  Fall,  weil  diese  mehr  als  irgend  ein  anderer  grosser  Fürst  sich  an 
den  Künsten  freuet  und  sie  liebt. 

Nehmet  also  gnädigst  entgegen  den  guten  Willen,  den  ich  habe, 
Euch  zu  gefallen,  indem  ich  zugleich  Gott  bitte,  Euch  ein  langes  Leben 
zu  schenken. 
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-Der  erste  Anlass,  der  mich  zum  Schreiben  trieb,  war  der  Ge¬ 
danke,  wie  gern  die  Menschen  etwas  Neues  hören;  der  zweite  und 
vielleicht  mächtigste  aber,  dass  ich  meinen  Geist  heftig  eingenommen 
fühlte  durch  ärgerliche  Erlebnisse,  über  die  ich  mich  im  Verlauf  mei¬ 
ner  Rede  bescheidentlich  zu  äussern  gedenke,  und  welche  sicher  die 
Leser  zu  grossem  Mitleid  und  nicht  geringem  Verdruss  bewegen  wer¬ 
den.  Oft  kann  man  in  der  That  von  solchen  Beweggründen  sagen, 
dass  gerade  dergleichen  Unglück  Anlass  zu  grossem  Guten  gegeben 
habe;  wäre  mir  jenes  Unheil  nicht  zugestossen,  hätte  ich  mich  auch 
sicherlich  nicht  daran  gemacht,  diese  nützlichen  Dinge  niederzuschrei¬ 
ben.  Ich  sah,  wie  noch  niemals  Jemand  versucht  hatte,  die  schönen 
Geheimnisse  und  wundersamen  Kunstgriffe  der  herrlichen  Gold¬ 
schmiedekunst  aufzuzeichnen;  allerdings  hätte  dies  weder. Philosophen, 
noch  anderen  Leuten,  die  nicht  vom  Handwerk  sind,  wohlangestanden; 
die  Fachleute  aber  waren,  wie  zu  tüchtigem  Schaffen  geschickt,  nicht 
so  der  schönen  Reden  beflissen.  Ich  jedoch  begriff  recht  wohl  den 
Irrthum  dieser  Männer  und  ging,  um  nicht  in  einen  gleichen  zu  ver¬ 
fallen,  kühn  ans  Werk.  Vielleicht  nie,  oder  doch  so  selten,  dass 
keine  Kunde  davon  erhalten  ist,  war  ein  Mann  so  eifrig,  sich  mehr 
als  einem  oder  zweien  von  den  acht  verschiedenen  Zweigen  dieser 
schönen  Kunst  zu  widmen;  welche  wenigen  er  dann  aber  wohl,  wie 
sich  denken  lässt,  so  ziemlich  gut  hat  treiben  können.  Ich  spreche 
nicht  von  jenen  Pfuschern,  die  dreist  sich  in  allen  acht  Künsten  ver¬ 
suchten  und  öfters  von  Leuten  in  Arbeit  gesetzt  sind,  die  das  nicht 
ausgeben  konnten  oder  wollten,  was  eine  gute  Arbeit  werth  ist.  Solche 
Pfuscher  kommen  mir  vor,  wie  gewisse  Krämer  in  den  Flecken  oder 
Anhängseln  der  Städte,  wo  sie  den  Bäcker  und  Speckhändler,  den 
Apotheker  und  Kaufmann  zugleich  spielen,  von  jeder  Waare  nur  ein 
Bischen  führen,  im  Grunde  aber  nichts  Gutes.  Wir  aber  wollen  reden 
über  die  wrahre  Art ,  jene  zahlreichen  und  grossen  wunderbaren  Ge¬ 
werbe  zu  treiben,  und  uns  nur  damit  abgeben,  der  Männer  zu  er- 
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wähnen,  von  denen  bekannt  ist,  dass  sie  in  ihrer  Kunst  hervorragten. 
Zuförderst  rufe  ich  mir  ins  Gedäehtniss,  wie  man  in  der  Stadt  Florenz 
den  Anfang  machte,  und  dort  zuerst  alle  Künste,  die  der  meinen  leib¬ 
liche  Schwestern  sind,  wieder  auferweckte.  Das  erste  Licht,  welches 
leuchtete,  und  der  wahre  Schutzherr  der  Künste  war  der  prächtige  erste 
Cosmus  aus  der  Familie  der  Mediceer,  unter  welchem  der  grosse 
Baumeister  Donatello ,  der  grosse  Baumeister  Pippo  di  ser  Brunellesco 
und  der  wundersame  Lorenzo  Ghiberti  auftraten,  welcher  die  schönen 
Thüren  des  in  alten  Zeiten  dem  Mars,  heute  dem  h.  Johannes  dem 
Täufer  geweihten  Tempels  arbeitete. 

Lorenzo  Ghiberti  war  wahrlich  ein  Goldschmied,  sowohl  was  die 
zierliche  Manier  seiner  schönen  Arbeit,  als  auch  besonders  ihre  un¬ 
endliche  Sauberkeit  und  genaue  Ausführung  betrifft.  Dieser  Mann, 
der  den  ausgezeichneten  Goldschmieden  beigezählt  werden  muss,  legte 
sich  auf  Alles,  besonders  aber  auf  den  Guss  kleinerer  Werke.  Wenn¬ 
gleich  er  sich  auch  im  Grossen  versuchte,  sieht  man  doch,  dass  es 
weit  mehr  sein  Beruf  war,  kleine  herzustellen,  und  in  Anbetracht  die¬ 
ser  können  wir  ihn  in  der  That  einen  guten  Meister  des  Gusses  nennen; 
dieser  Kunst  befliss  er  allein  sich  mit  so  hoher  Vollendung,  dass,  wie 
man  heute  noch  sieht,  kein  anderer  Mann  ihn  jemals  erreicht  hat. 

Antonio ,  des  Geflügelhändlers  Sohn,  wie  er  immer  genannt  wird, 
war  Goldschmied  und  ein  so  vortrefflicher  Zeichner,  dass  nicht  nur 
die  Goldschmiede  sich  seiner  schönen,  vollendeten  Entwürfe  bedienten, 
sondern  auch  viele  Bildhauer  und  Maler,  und  das  von  den  besten  ihres 
Faches,  durch  deren  Befolgung  grosse  Ehre  einlegten.  Dieser  Mann 
trieb  wenig  Anderes  als  sein  bewundernswerthes  Zeichnen,  dem  er 
fleissig  oblag. 

Maso  Finiguerra  gab  sich  nur  mit  dem  Graviren  und  Nielliren 
ab,  in  welchen  Künsten  er  nie  seines  Gleichen  hatte;  auch  er  arbeitete 
stets  nach  des  erwähnten  Antonio  Zeichnungen. 

Amerigo  war  in  den  Emailarbeiten  der  grösste  und  ausgezeich¬ 
netste  Mann,  der  jemals,  vor  oder  nach  seiner  Zeit,  gelebt  hat.  Auch 
dieser  bediente  sich  der  schönen  Entwürfe  des  Antonio  del  Pollaiuolo. 

Der  Goldschmied  Miclielangiolo  von  Pinzidimonte  war  ein  treff¬ 
licher  Mann,  der  Vieles  im  Allgemeinen  arbeitete,  besonders  aber 
Juwelen  sehr  schön  fasste.  Nach  guter  Zeichnung  lieferte  er  niellirte, 
emaillirte  und  ciselirte  Arbeiten,  und  ist  er  auch  nicht-  jenen  bedeu¬ 
tenden  Männern  beizuzählen,  verdient  er  doch  gelobt  zu  werden.  Er 
war  Vater  des  Baccino,  den  Papst  Clemens  zum  Ritter  von  St.  Jakob 
erhob  und  der  aus  eigenem  Antrieb  sich  den  Geschlechtsnamen  der 
Bandinelli  beilegte.  Da  er  weder  Geschlecht  noch  Wappen  hatte, 
nahm  er  das  Wahrzeichen,  welches  er  kraft  seiner  Ritterschaft  trug, 
ins  Wappen  auf.  Von  ihm  wird  an  seinem  Orte  noch  genug  geredet 
werden. 
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Bastiano  di  Bernardetto  Cennini  war  Goldschmied  und  arbeitete 
gleichfalls  im  Allgemeinen  Vielerlei.  Seine  Vorfahren  und  auch  er 
schnitten  lange  Jahre  die  Stempel  der  florentinischen  Münzen,  bis 
Alexander  von  Medici,  Neffe  des  Papstes  Clemens,  Herzog  wurde. 
Dieser  Bastiano  arbeitete  in  seiner  Jugend  vortrefflich  in  Grosserie 
und  Ciselirtem,  und  war  in  der  That  ein  tüchtiger  Praktikus.  Wenn 
ich  gleich  oben  sagte,  ich  wolle  von  diesen  handwerksmässigen  Leuten 
nicht  reden,  müssen  wir  hier  doch  zwischen  Pfuschern  unterscheiden 
und  guten  Handwerkern,  die  wohl  lobenswertli  seien  können. 

Piero ,  Giovanni  und  Botnolo  waren  Brüder,  Söhne  eines  Mannes 
mit  Namen  Goro  Tavotaccino,  und  sämmtlich  Goldschmiede.  Auch 
sie  arbeiteten  vortrefflich  mit  guter  Zeichnung;  unter  anderem  ragten 
sie  hervor  im  Fassen  der  Edelsteine  zu  Ohrgehängen  und  Ringen, 
wobei  sie  so  zierlich  verfuhren,  dass  sie  im  Jahre  1518  nioht  ihres 
Gleichen  fanden.  Sie  gravirten  auch,  arbeiteten  in  Flach -Relief  und 
recht  gut  in  Ciselirtem. 

Stefano  Salteregli  war  Goldschmied  und  auch  seine}'  Zeit  ein 
tüchtiger  Mann,  und  gleich  jenen  vielbeschäftigt,  starb  er  jung. 

Zanobi,  Sohn  des  Meo  del  Lavacchio ,  gleichfalls  ein  Goldschmied, 
befolgte  eine  gar  schöne  Art  des  Arbeitens  nach  der  besten  Zeichnung. 
Dieser  starb,  als  ihm  gerade  der  Bart  zu  sprossen  begann,  gegen 
zwanzig  Jahre  alt. 

Wahrlich,  in  jener  Zeit,  da  ich  als  ihres  Gleichen  unter  ihnen 
lebte,  schien  vieler  Jünglinge  Anfang  Grosses  zu  versprechen;  die 
meisten  raffte  der  Tod  hin,  und  von  den  anderen  ist  dieser  nicht  der 
regierechten  Arbeit  treu  geblieben,  hat  jenes  Natur  nicht  kraftvoll 
ausgeharrt,  so  dass  er  auf  halbem  Wege  stehen  blieb. 

Der  Goldschmied  Piero  di  Aino  arbeitete  nur  in  Filigran,  einer 
Kunst,  welche,  obgleich  in  der  Ausführung  schwierig,  doch  dem  Auge 
leichten  Liebreiz  bietet.  Er  aber  verstand  sie  besser,  als  irgend  ein 
Anderer.  Gleichwie  die  Stadt  in  jener  Zeit  grosse  Reichthümer  besass, 
war  dies  auch  der  Fall  auf  dem  Landgebiet,  besonders  bei  den  Bauern 
der  Ebene,  welche  ihren  Weibern  gewisse  Gürtel  machen  Hessen,  aus 
Sammet  mit  Schnalle  und  Dorn  von  der  Länge  einer  halben  Elle  und 
dicht  mit  kleinen  Spangen  besetzt.  Schnalle  und  Dorn  waren  auf 
anmuthige  Weise  ganz  aus  feinem  Silberfiligran  gearbeitet;  wenn  ich 
später  auf  die  Verfertigungsart  zurückkomme,  wird  der  Leser  gewiss 
Geschmack  an  ihnen  finden.  Ich  kannte  diesen  Piero  di  Nino  als 
Greis  von  nahezu  90  Jahren.  Er  starb  theils  aus  Furcht  vor  dem 
möglichen  Hungertode,  theils  wegen  eines  Schreckens  in  der  Nacht. 
Was  den  Hungertod  betrifft,  hatte  die  Stadt  durch  ein  neues  Gesetz 
geboten,  dergleichen  Gürtel  sollten  weder  von  den  Bauern,  noch  von 
anderen  Leuten  mehr  getragen  werden,  so  dass  jener  arme  Mann,  der 
nichts  Anderes  als  diesen  Zweig  der  Goldschmiedekunst  verstand,  sich 
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abhärmte  und  nach  Herzenslust  die  verwünschte,  welche  jenes  Verbot 
erlassen  hatten.  Er  wohnte  nahe  an  einem  Tuchladen,  wo  ein  ge¬ 
wisser  ausgelassener  junger  Mensch,  Sohn  eines  der  Beamten,  die 
jenes  Gesetz  erlassen,  sich  aufhielt.  Dieser  sagte,  als  er  seinen  Vater 
verfluchen  hörte:  „ Piero ,  ihr  sprecht  da  solche  Flüche  aus,  dass  euch 
noch  eines  Tages  der  Teufel  mit  Haut  und  Haaren  davontragen  wird.“ 
Nun  geschah,  dass  jener  arme  Mann  an  einem  Sonnabend  bis  über 
Mitternacht  an  gewissen  Arbeiten  beschäftigt  war,  die  ins  Bologne- 
sische  gehen  sollten,  als  es  dem  Buben  plötzlich  einfiel,  ihm  des 
Spasses  halber  einen  kleinen  Schrecken  einzujagen.  Er  lauerte  dem 
armen  Greis  auf,  welcher,  wie  er  es  thun  pflegte,  nachdem  er  die 
Bude  geschlossen  hatte,  mutterseelen  allein,  ein  Lichtchen  in  der 
Hand,  einen  Zipfel  des  Mantels  über  den  Kopf  gezogen,  ganz  langsam 
den  Weg  nach  seinem  Hause  in  der  Via  Mozza  einschlug.  Als  er  um 
die  Ecke  des  alten  Marktes  bog,  sah  ihn  der  Jüngling,  der  ihn  er¬ 
wartete,  nahen,  hing  sofort  um  Schultern  und  Kopf  etliche  Lappen, 
die  er  mit  Schwefellichtern  und  anderen  schrecklichen  Teufeleien  aus- 
staffirt  hatte  und  trat  so  unerwartet  vor  den  armen  alten  Mann  hin, 
der  das  unförmliche  Ungeheuer  anstarrte  und  vor  Entsetzen  die  Be¬ 
sinnung  verlor.  Der  Jüngling,  dem  es  schien,  als  habe  er  einen  dum¬ 
men  Streich  gemacht,  nahm  ihn  beim  Arm  und  führte  ihn  so  gut  er 
konnte,  nach  Hause,  wo  er  ihn  seinen  Enkeln  übergab,  von  denen 
einer  mit  Namen  Meino,  ein  Courier,  später  Bargell  von  Arezzo  wurde. 
Die  Angst  war  so  gewaltig  gewesen,  dass  der  Greis  in  kurzer  Zeit 
dort  starb.  Man  erzählt  sich,  jenes  sei  der  eigentliche  Grund  seines 
Todes  gewesep  und  ich  hörte  dasselbe  noch  öfters  über  den  Piero 
wiederholen. 

Antonio  di  Salvi  war  auch  einer  unserer  florentinischen  Gold¬ 
schmiede,  ein  tüchtiger  Praktikus  in  Grosseriearbeit;  er  starb  in  hohem 
Alter. 

Salvatore  Pilli,  gleichfalls  ein  tüchtiger  Mann,  starb  auch  hoch 
bejahrt;  er  besass  nie  eine  eigene  Werkstatt,  sondern  arbeitete  immer 
bei  Anderen. 

Salvatore  Guasconti  war  ein  umfassender  Mann,  ausgezeichnet 
in  kleinen  Dingen;  seine  rege  Thätigkeit  in  Niello  und  Email  ver¬ 
dient  Lob. 

Wisset  auch,  dass  viele,  ursprünglich  der  Goldschmiedekunst  Be¬ 
flissene  unter  uns  Florentinern,  von  ihr  den  Aufschwung  nahmen  zur 
Bildhauer-  oder  Baukunst  oder  anderen  wundersamen  Unternehmungen. 

Donaiello ,  der  grösste  Bildhauer,  der  je  gelebt,  wie  an  seinem 
Ort  besprochen  werden  soll,  blieb  über  die  Jugend  hinaus  der  Gold¬ 
schmiedekunst  treu. 

Pippo  di  ser  Bruncllesco ,  der  erste,  welcher  die  herrliche  Bau¬ 
kunst  neu  belebte,  war  auch  lange  Zeit  Goldschmied. 
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Lorenzo  dalla  Golßaia  gleichfalls,  blieb  auch  stets  dieser  Kunst 
treu.  Er  war  eiu  wahrer  Wundermann,  denn  er  gab  sich  damit  ab 
Uhren  anzufertigen,  in  denen  er,  wie  ihn  eine  innere  gute  Neigung 
trieb,  so  trefflich  den  geheimnissvollen  Gang  des  Himmels  und  der 
Gestirne  wiedergab,  als  habe  er  selbst  lange  Zeit  in  den  Himmeln 
gelebt.  Seine  grosse  Kunst  zeigte  er  unter  anderem  in  einer  Uhr,  die 
die  er  für  den  prächtigen  Lorenzo  von  Medici  begann.  An  ihr  waren 
die  sieben  Planeten  zu  sehen,  in  Gestalt  der  Mediceisclien  Wappen, 
die  alle  sieben  wandelten  und  sich  drehten,  genau  wie  die  wirklichen 
am  Himmel.  Das  Uhrwerk  steht  wohl  noch,  ist  aber  nicht  mehr  so  vor¬ 
trefflich,  weil  man  es  sorglos  behandelt  hat. 

Andrea  del  Verocchio,  Bildhauer,  blieb  in  der  Goldschmiede¬ 
werkstatt  bis  zum  Mannesalter.  Er  w'ar  Lehrer  des  grossen  Leonardo 
da  Vinci ,  der  Maler,  Bildhauer,  Baumeister,  Gelehrter  und  Musiker 
zugleich  war,  ein  Engel  in  Fleisch  und  Bein,  auf  den  wir  noch  besonders 
zurückkommen  werden. 

Auch  Lesiderio  blieb  Goldschmied,  bis  er  Mann  geworden  war;  dann 
wandte  er  sich  der  Bildhauerkunst  zu  und  ward  darin  ein  grosser  Meister. 


Ich  zähle  nicht  alle  Florentiner  auf,  die  in  der  schönen  Gold¬ 
schmiedekunst  thätig  waren;  es  genüge,  dass  ich  ein  gut  Theil  von 
denen  besprochen,  die  zu  hohem  Ruhm  gelangten.  Noch  will  ich  einiger 
Ausländer  erwähnen,  die  hierher  gehören  und  zwar  gelegentlich  der 
Niellokunst,  über  welche  ich  zuerst  reden  werde. 

Martin  war  ein  Goldschmied  aus  den  deutschen  Landen  jenseits 
der  Alpen,  ein  tüchtiger  Mann,  der  nach  jener  Leute  Art  zeichnete  und 
stach.  Schon  hatte  sich  der  Ruf  unseres  Maso  Finiguerra  als  trefflichen 
Nielloarbeiters  durch  die  Welt  verbreitet  —  (man  bewahrt  in  unserer 
schönen  S.  Giovanni  di  Firenze  noch  eine  silberne  Pax  mit  einem 
Krucifix  darauf  und  den  beiden  Missethätern,  vielem  Beiwerk  von 
Rossen  und  anderen  Dingen,  nach  der  Zeichnung  des  genannten  Antonio 
del Pollaiuolo  gravi rt  und  niellirt  von  des  Maso  Finiguerra  Hand),  — 
als  jener  brave  deutsche  Martin  sich  muthig  und  fleissig  daran  machte 
die  Kunst  des  Niello  zu  treiben.  Und  in  der  That  fertigte  auch  dieser 
Ehrenmann  viele  Werke;  da  er  aber  wohl  einsah,  dass  er  nicht  die 
Schönheit  und  Kunst  unseres  Finiguerra  erreichen  konnte  und  doch 
als  ein  tugendhafter  Mensch  seine  Kräfte  zu  etwas  den  Mitmenschen 
Nützlichem  verwenden  wollte,  ging  er  daran  in  Kupferplatten  zu  graben 
und  mit  dem  Stichel  zu  zeichnen;  auf  welche  Art  er  viele  schöne,  hübsch 
erfundene  Geschichtchen  mit  trefflicher  Beobachtung  von  Licht  und 
Schatten  herstellte,  die  in  dem,  was  jene  deutsche  Kunst  leisten  kann, 
zu  dem  Schönsten  gehören. 

Auch  Albert  Dürer  versuchte  sich  im  Stechen,  und  noch  viel  an- 
muthiger  als  der  Martin ;  auch  ihm  genügte  sein  Nielliren  nicht,  und 
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er  entschloss  sich,  Platten  für  den  Druck  anzufertigen,  die  er  so  ausge¬ 
zeichnet  stach,  dass  ihn  seitdem  Keiner  auch  nur  erreicht  hat.  Dieser 
brave  Mann  war  Goldschmied;  seiner  schönen  Zeichnenkunst  wegen 
befliss  er  sich  ausser  des  Stechens  auch  der  Malerei  und  leistete  Er¬ 
staunliches;  im  ersteren  aber,  wie  gesagt,  faud  er  nie  seines  Gleichen. 
Zuerst  hatte  gestochen  Andrea  Mantegni ,  unser  grosser  italienischer 
Maler,  ohne  dass  es  ihm  geglückt  wäre;  mehr  darüber  will  ich  nicht 
sagen.  Ein  Gleiches  that  Antonio  Pollaiuolo.  Weil  diese  hierin  aber 
zu  nichts  Gutem  kamen,  will  ich  ihren  Ruhm  nur  darauf  gründen,  dass 
Manie gna  ein  ausgezeichneter  Maler,  der  Pollaiuolo  ein  trefflicher 
Zeichner  war. 

Ferner  sind  hier  noch  Antonio  da  Bologna  und  Marco  da  Ravenna , 
Goldschmiede,  zu  nennen.  Antonio  war  der  Erste,  der  in  Albert  Dürer' s 
Weise  zu  stechen  begann ;  er  folgte  den  Vorbildern  des  grossen  Raf- 
faelo  da  Urbino,  stach  vortrefflich  mit  wundersamer  Zeichnung  in 
guter,  wahrer  italienischer  Art  mit  Beobachtung  der  Werke  der  alten 
Griechen,  die  mehr  als  irgend  ein  anderes  Volk  verstanden.  Viele 
Andere  haben  sich  noch  dies  Verfahrens  des  Stiches  beflissen;  ich 
erwähne  sie  aber  nicht,  weil  sie  weit  hinter  jenem  grossen  Albert  Dürer 
und  auch  noch  ziemlich  hinter  unserem  Meister  Antonio  da  Bologna 
zurückgeblieben  sind ;  besonders  aber  auch,  weil  uns  dies  zu  weit  über 
die  Grenzen  unseres  Vorhabens  hinausführen  würde,  da  wir  doch  nur 
über  die  schöne  und  schwierige  Niellirkunst  zu  reden  haben.  Wiewohl, 
als  ich  bei  Goldschmieden  in  die  Lehre  ging,  —  es  war  im  Jahre  1515, 
—  die  Kunst  des  Niellirens  schon  gänzlich  in  Verfall  war,  und  doch 
jene  alten  Leute,  die  noch  am  Leben  waren,  stets  nur  von  der  Herrlich¬ 
keit  ihrer  Kunst  sprachen  und  den  guten  Meistern,  die  sie  getrieben, 
dem  Maso  Finiguerra  vor  Allen,  wurde  ich  so  von  Eifer  ergriffen,  sie 
zu  erlernen,  dass  ich  mit  allem  Fleiss  ans  Werk  ging  und  nach  des 
Finiguerra  Vorbildern  manche  gute  Probe  gab.  Da  es  mir  aber  schwer 
wurde  das  Eingegrabene  nun  auch  zu  nielliren,  suchte  ich  mich  zu 
unterrichten  wie  der  Niello  bereitet  werde,  bis  ich  mir  hierin  genügen 
und  jene  Schwierigkeiten  überwinden  konnte,  ja  solche  Arbeit  mir  nur 
ein  leichtes  Spiel  war.  Dieser  Niello  wird  auf  folgende  Weise  bereitet: 

I. 

Die  Niellirkunst. 

Nimm  eine  Unze  vom  feinsten  Silber,  zwei  Unzen  gut  gereinigten 
Kupfers  und  drei  Unzen  von  so  gediegenem  und  reinem  Blei,  wie  es 
nur  zu  haben  ist;  endlich  einen  kleinen  Goldschmiedstiegel,  der  hin¬ 
reichend  gross  ist,  um  die  drei  Metalle  darin  zu  schmelzen.  Zuerst  wirst 
du  nun  die  Unze  Silber  und  die  zwei  Unzen  Kupfer  in  dem  Tiegel  dem 
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Feuer  eines  Gebläseofens  aussetzen  und  nachdem  Silber  und  Kupfer 
gut  geschmolzen  und  gemischt  sind,  das  Blei  hinzutlnm.  Danach  ziehe 
den  Tiegel  rasch  zurück,  fasse  mit  der  Zange  ein  Stückchen  Kohle  und 
rühre  damit  um.  Weil  das  Blei  stets  etwas  Schaum  bildet,  hebe  diesen 
mit  der  Kohle  so  viel  wie  möglich  ab,  bis  die  drei  Metalle  innig  und 
rein  gemengt  sind.  Alsdann  halte  dir  ein  thönernes  Fläschchen  bereit, 
von  der  Grösse  deiner  geballten  Hand,  dessen  Mündung  nicht  weiter 
ist.  als  dass  du  einen  Finger  hineinstecken  kannst;  fülle  solches  zur 
Hälfte  mit  feingestossenem  Schwefel  und  schütte  deine  Masse,  wenn 
sie  gut  flüssig  geworden,  heiss  wie  sie  ist,  hinein.  Verstopfe  die 
Flasche  rasch  mit  ein  wenig  feuchter  Erde,  indem  du  sie  mit  Hülfe 
eines  dicken  Leinenlappens,  auch  eines  Stückes  von  einem  alten  Sack, 
anfassst,  und  schüttele  sie  während  des  Abkühlens  hin  und  her.  Sobald 
sie  kalt  ist,  nimm  die  Masse  heraus,  indem  du  das  Gefäss  zerbrichst, 
und  du  wirst  sehen,  dass  kraft  des  Schwefels  ihre  Farbe  eine  schwarze 
geworden  ist.  Hab’  übrigens  Acht,  dass  der  Schwefel  von  dem  dunkel¬ 
sten  sei,  den  du  finden  kannst;  die  Flasche  magst  du  von  der  Art 
derei  nehmen,  welche  dazu  dienen  das  Gold  vom  Silber  zu  scheiden. 
Das  Hin-  und  Herrütteln  während  die  Masse  sich  im  Schwefel  abkühlt, 
geschieht,  damit  dieser  sich  ihr  so  innig  wie  möglich  verbinde.  Schütte 
sodann  deinen  Niello,  der  jetzt  aus  vielen  Körnern  bestehen  wird,  aufs 
neue  in  den  Tiegel  und  lass  ihn  bei  passendem  Feuer  mit  einem 
Körnchen  Borax  schmelzen.  Solches  wirst  du  noch  zwei  oder  drei 
Mal  wiederholen  und  nach  jeder  Schmelzung  die  Masse  zerbrechen 
um  ihr  Gefüge  zu  untersuchen.  Ist  dieses  endlich  hinreichend  fein  und 
dicht,  so  wird  der  Niello  tauglich  sein. 

Jetzt  muss  ich  dich  auch  die  Art  ihn  anzuwenden,  das  Nielliren, 
lehren,  sobald  ich  nur  Einiges  über  die  eingegrabene  Platte  gesagt 
haben  werde.  Diese  besteht  aus  Gold  oder  Silber,  denn  in  andere 
Metalle  niellirt  man  nicht.  Willst  du,  dass  das  Niellirte  ohne  Löcher, 
eben  und  schön  sich  darstelle,  so  ist  es  nöthig  die  Platte,  in  welche 
du  eingegraben  hast,  zuvor  in  einer  Lauge  auszukochen,  die  aus  Wasser 
bereitet  ist  und  recht  reiner  Asche,  am  besten  von  Eichenholz.  Ist  dein 
Meik  eine  ^  iertelstunde  lang  im  Kessel  ausgekocht  worden,  so  lege 
es  in  ein  Näpfchen  mit  frischem  klarem  Wasser  und  reibe  es  mit  einer 
sauberen  Bürste  so  lange  ab,  bis  es  von  jedem  Sclimuz  gereinigt  ist. 
Dann  befestige  die  Platte  an  ein  Stück  Eisen,  welches  so  lang  ist,  dass 
du  sie  damit  im  Feuer  handhaben  kannst;  seine  Länge  muss  ungefähr 
di  ei  Palmen  betragen,  oder  mehr  oder  weniger,  wie  es  dich  das  Be¬ 
dürfnis  bei  jedem  einzelnen  Werke  lehren  wird.  Gib  jedoch  Acht, 
dass  das  Eisen,  woran  du  dasselbe  befestigst,  weder  zu  dick  noch  zu 
dünn  sei,  sondern  so,  dass,  wenn  du  dich  anschickst  deine  Arbeit  im 
Feuer  zu  nielliren,  die  Erhitzung  eine  gleichmässige  werde.  Erwärmt 
sich  nämlich  entweder  das  Eisen  oder  das  Werk  zuerst  allein,  so  wirst 
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du  nichts  Gutes  zu  Stande  bringen.  Desswegen  nimm  dich  hierbei 
wohl  in  Acht.  Nun  zerstampfe  den  Niello  auf  dem  Ambos  oder  dem 
Porphyrstein,  jedoch  so,  dass  du  ihn  in  einer  Zwinge  oder  kupfernen 
Röhre  hältst,  damit  er  nicht  davonspringe;  gib  Acht,  dass  er  nicht 
gepulvert,  sondern  nur  zerstossen  werde,  und  das  recht  gleichmässig; 
der  Art,  dass  seine  Körnchen  an  Grösse  denen  der  Hirse  oder  des 
Fuchsschwanzes  gleichen,  und  nichts  daran  fehlt. 

Lege  jetzt  den  zerstossenen  Niello  in  eine  Schale  oder  glasirtes 
Näpfchen  und  wasche  ihn  recht  gut  mit  frischem,  reinem  Wasser  aus, 
bis  er  gesäubert  und  frei  von  Staub  und  anderem  Schmuz  ist,  der  ihn 
vielleicht  beim  Stampfen  verunreinigt  hat.  Ist  dies  geschehen,  so  breite 
ihn  mit  einer  Spatel  von  Messing  oder  Kupfer  über  die  Platte  aus,  in 
welche  du  eingegraben  hast,  und  zwar  so,  dass  er  sie  in  der  Höhe 
eines  Messerrückens  gleichmässig  bedeckt.  Nun  streue  etwas  gut  ge- 
stossenen  Borax  darüber,  aber  ja  nicht  zu  viel;  lege  dann  einige 
Stückchen  Holz  auf  Kohlen,  so  dass  du  sie  mit  deinem  Blasebalg  in 
Brand  setzen  kannst.  Hast  du  dies  gethan,  so  nähere  ganz  langsam 
dein  Werk  dem  Holzfeuer  und  fange  an,  es  auf  geschickte  Weise  der 
Hitze  auszusetzen,  bis  du  siehst,  dass  der  Niello  zu  schmelzen  beginnt. 
Gib  Acht,  dass,  wenn  dies  geschieht,  du  ihn  nicht  so  sehr  erhitzest, 
dass  dein  Werk  bis  zum  Rotkwerden  erglühe;  denn  wird  es  gar  zu 
heiss,  so  verliert  es  seine  natürliche  Beschaffenheit  und  wird  weich 
dadurch,  dass  das  Blei,  welches  den  grössten  Bestandtheil  des  Niello 
ausmacht,  anfängt,  dein  aus  Silber  oder  Gold  gefertigtes  Werk  zu 
zerfressen.  Dadurch  könnten  alle  deine  Mühen  umsonst  gewesen  sein : 
dass  du  also  wohl  Acht  darauf  habest,  ist  ebenso  wichtig,  als  vorher 
die  Zeichnung  gut  einzugraben.  Ehe  wir  die  Arbeit  bis  zu  Ende  ver¬ 
folgen,  wollen  wir  noch  ein  weniges  bei  diesem  Schmelzen  stehen 
bleiben.  Ich  muss  dir  rathen,  dass  du,  wenn  du  dein  Werk  den 
Flammen  aussetzest  und  siehst,  dass  der  Niello  auseinanderfliesst,  zu¬ 
gleich  einen  Eisendraht  mittlerer  Stärke  zur  Hand  nimmst,  und  das 
breitgeschlagene  Ende  desselben  ins  Feuer  hältst.  Sobald  nun  das 
Schmelzen  des  Niello  beginnt,  fasse  rasch  den  heissen  Eisendraht, 
streiche  ihn  über  den  Niello  hin,  und  bemühe  dich,  diesen,  gleich  als 
sei  er  geschmolzenes  Wachs,  mit  dem  heissen  Stäbchen  überallhin  aus¬ 
zubreiten,  so  dass  er  aufs  beste  die  eingegrabene  Zeichnung  ausfüllt. 
Sodann  beginne,  wenn  dein  Werk  kalt  geworden  ist,  mit  einer  zarten 
Feile  den  Niello  abzuheben.  Bist  du  nahe  daran,  die  Zeichnung  der 
Platte  bloss  zu  feilen,  so  lege  dein  Werk  auf  heisse  Asche  oder  glühende 
Kohlen  und  nimm,  sobald  es  soweit  erhitzt  ist,  dass  die  Hand  es  nicht 
mehr  berühren  kann,  es  eher  noch  grösserer  Erhitzung  sich  zuneige, 
dein  Polireisen  von  gehärtetem  Stahl  und  glätte  den  Niello  mit  ein 
wenig  Oel,  indem  du  so  stark  mit  der  Hand  aufdrückst,  wie  dein 
Werk  es  erfordert,  jedoch  mit  der  Umsicht  verfährst,  die  der  einzelne 
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Fall  verlangt.  Dies  Glätten  geschieht  nur,  um  gewisse  Bläschen  zu 
verstopfen,  welche  sich  zuweilen  beim  Nielliren  zeigen.  Hat  man  nur 
Geduld,  so  kommt  man  mit  ein  wenig  Hebung  bald  dahin  diese  Bläs¬ 
chen  durch  das  Glätten  völlig  wieder  zu  schliessen.  Jetzt  beende  mit 
einem  Schabemesser  die  Bloslegung  der  eingegrabenen  Zeichnung. 
Feuchte  danach  Tripel  und  gepulverte  Kohle  mit  Wasser  an  und  reibe 
damit  vermittelst  eines  bis  auf  das  Mark  flachgeschnittenen  Rohr¬ 
stäbchens  dein  Werk  so  lange,  bis  es  eben  und  schön  geglättet  sich 
darstellt. 

Wundere  dich  nicht,  nachsichtiger  Leser,  wenn  ich  zu  weitläufig 
bei  dem  Beschreiben  war;  denn  wisse,  dass  ich  noch  nicht  die  Hälfte 
gesagt  habe  von  dem,  was  bei  dieser  Kunst  zu  berücksichtigen  nöthig 
ist.  Sie  nimmt  in  der  That  einen  Mann,  der  keine  andere  Kunst  als 
sie  zu  treiben  unternimmt,  schon  ganz  allein  in  Anspruch.  Ich  habe 
in  meiner  Jugend  vom  fünfzehnten  bis  achtzehnten  Jahre  viel  in  der 
Kunst  des  Niello  gearbeitet,  und  das  that  ich  stets  nach  meinen  eigenen 
Zeichnungen,  fand  auch  vielen  Beifall  mit  meinen  Arbeiten.  — 

II. 

Die  Filigranarbeit. 

Wiewohl  ich  nie  viel  in  Filigran  arbeitete,  habe  ich  doch  einige 
Werke  der  schwierigsten  und  schönsten  Art  angefertigt  und  will  aus 
diesem  Grunde  auch  hierüber  sprechen.  Wenn  diese  schöne  Kunst  gut 
getrieben  und  richtig  verstanden  wird,  sind  ihre  Werke  so  gefällig 
anzuschauen,  wie  die  irgend  eines  anderen  Zweiges  der  Goldschmiede¬ 
kunst.  Diejenigen  Leute,  welche  in  Filigranarbeit  die  Anderen  iiber- 
trafen,  hatten  Kenntniss  von  richtiger  Zeichnung  von  Laubwerk  und 
durchbrochener  Arbeit,  denn  zu  Allem,  was  man  ausführen  will,  muss 
man  zuerst  die  Zeichnung  entwerfen.  AVenngleich  sehr  Viele  ohne 
vorgängigen  Entwurf  arbeiteten,  weil  die  Behandlung  eine  leichte  und 
die  Fügsamkeit  des  Stoffes  gross  ist,  so  haben  nichtsdestoweniger 
Alle,  welche  nach  Zeichnungen  verfuhren,  Besseres  als  die  Anderen 
geleistet.  Jetzt  vernimm  die  Art  und  Weise  dieser  Kunst: 

Zahlreich  sind  die  Dinge,  zu  welchen  der  Mensch  Filigranarbeiten 
verwenden  kann;  wir  wollen  daher  mit  denen  beginnen,  welche  im 
täglichen  Gebrauch  Vorkommen,  und  dann  einiges  Andere  von  dieser 
schönen  Kunst  aufsuchen,  welches  die  Leser  wahrlich  in  Erstaunen 
setzen  wird.  Die  gewöhnliche  Filigranarbeit  besteht  in  Anfertigung 
von  Gürtel -Schnallen  und  Dornen,  wie  ich  sie  in  der  Einleitung  zu 
diesem  Buch  erwähnt  habe.  Dann  wird  sie  noch  verwendet  zu  Kreuz- 
chen,  Ohrgehängen,  Schachteln  und  Knöpfen,  auch  gewissen  kleinen 
Kapseln  und  verschiedenen  Arten  von  Halsgehängen,  die  man,  wie  es 
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auch  bei  Armbändern  geschieht,  mit  Bisam  gefüllt  bei  sich  trägt;  ausser¬ 
dem  noch  zu  unzähligen  anderen  Werken. 

Es  ist  nöthig  alle  Dinge,  welche  du  in  Filigran  zu  arbeiten  hast, 
zuvörderst  aus  Gold-  oder  Silberblech  in  genau  derselben  Form  anzu- 
fertigeu,  die  nachher  dein  Werk  zeigen  soll.  Ist  dies  geschehen  und 
hast  du  die  Zeichnung  dazu  schön  entworfen,  so  wirst  du  den  Draht 
ausziehen,  und  zwar  bedarfst  du  dreierlei  Art,  dicken,  mittleren  uud 
dünnen,  auch  wohl  noch  eine  vierte  Stufe  in  der  Reihenfolge.  Alsdann 
musst  du  dir  Gold  oder  Silber  körnen,  indem  du  dasselbe  geschmolzen 
in  ein  mit  gepulverter  Kohle  gefülltes  Gefäss  giessest;  auf  diese  Weise 
nämlich  macht  mau  jede  Art  von  gekörntem  Metall.  Noch  ist  erforder¬ 
lich  das  Lotli  bereitet  zu  haben,  und  zwar  das  „Drittelloth“,  welches 
so  heisst,  weil  man  zwei  Unzen  Silber  und  eine  Unze  Kupfers  dazunimmt. 
Wisse,  dass,  wenngleich  viele  die  Löthung  mit  Messing  vorgenommen 
haben,  das  Kupfer  doch  den  Vorzug  verdient,  auch  weniger  gefährlich 
ist.  Gib  Acht,  dein  Loth  recht  sauber  zu  zerfeilen ;  dann  nimm  auf  drei 
seiner  Theile  einen  Theil  gut  gemahlenen  Borax  und  schütte,  nachdem 
du  Alles  gut  gemengt  hast,  die  Mischung  in  eine  Boraxbüchse,  wie  sie 
die  Goldschmiede  brauchen.  Nun  schaffe  noch  Dragant  an,  eine  Art 
Gummi,  das  dir  jeder  Apotheker  verkauft.  Diesen  Dragant  weiche  in 
einem  Näpfchen  oder  anderen  Gefässe  ein,  wie  es  dir  gerade  passt. 
Wenn  du  alle  diese  Dinge  beisammen  hast,  so  lege  noch  zwei  recht 
starke  Zängelchen  bereit;  dazu  einen  kleinen  Meissei  mit  schräger 
Schneide,  wie  ihn  die  Tischler  brauchen,  und  einem  Handgriff  von  der 
Länge  und  Stärke  derer  der  Grabstichel ;  er  soll  dazu  dienen,  die  Drähte 
zu  zerschneiden.  Damit  du  letztere  auf  diese  oder  jene  Art  biegen 
kannst,  wie  es  die  Zeichnung  oder  dein  Geschmack  erfordern,  ist  es 
ferner  nöthig,  eine  hinreichend  starke  und  gut  geglättete  Kupferplatte 
von  der  Grösse  der  flachen  Hand  zu  haben. 

Hast  du  nun  deinen  Drath  nach  Wunsch  gebogen,  musst  du  ihn 
nach  und  nach  auf  die  oben  erwähnte  Blechplatte  legen  und  Stück  für 
Stück  mittelst  eines  Pinsels  mit  dem  Dragantwasser  bestreichen,  indem 
du  zu  gleicher  Zeit  die  grossen  und  kleinen  Kügelchen  mit  Geschmack 
beifügst.  Indessen  du  das  Laubwerk  oder  einen  anderen  Zierrath 
zusammensetzest,  hält  dieser  Dragant  die  Theile  fest  genug,  so  dass 
sie  sich  nicht  verschieben.  Jedesmal,  sobald  du  einen  Theil  vom 
Laubwerk  fertig  hast,  streue,  bevor  das  Dragantwasser  aus  trocknet, 
aus  der  Boraxbüchse  vou  dem  Lothpulver  darüber,  aber  genau  nur  so 
viel,  wie  zur  Verlöthung  hinreicht,  und  ja  nicht  mehr.  Damit  dein 
Werk,  wenn  es  verlöthet  ist,  sich  recht  anmuthig  und  zierlich  ausnehme, 
sieh  dich  vor,  dass  dieLothmenge  gerade  genüge;  zu  viel  davon  würde 
die  Arbeit  plump  machen.  Um  das  Werk  jetzt  zu  verlöthen,  ist  es 
nothwendig,  einen  kleinen  Ofen  herzurichten,  wie  man  sich  seiner  zum 
Emailliren  bedient;  da  jedoch  ein  grosser  Unterschied  ist  zwischen 
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dem  Schmelzen  des  Emails  und  dem  Löthen  von  Filigran,  muss  dies¬ 
mal  der  Ofen  zu  bei  weitem  geringerer  Gluth  erhitzt  werden.  Dein 
Werk  befestige  freischwebend  auf  eine  eiserne  Platte  und  nähere  diese 
ganz  gemach  dem  Ofenfeuer,  bis  der  Borax  aufgebraust  und  seine  Wir¬ 
kung  gethan  hat.  Weil  eine  zu  starke  Hitze  die  verflochtenen  Dräthe 
aus  ihrer  Form  bringen  würde,  ist  durchaus  erforderlich  behutsam  zu 
verfahren,  —  wie  sehr,  lässt  sich  schriftlich  nicht  wohl  lehren,  eher 
noch  durch  mündliche  Unterweisung,  am  besten  durch  eigene  Uebung. 
Fahren  wir  jedoch  in  unserem  Bericht  fort :  wenn  du  das  Lotli  gut  in 
Fluss  bringen  willst,  musst  du  sobald  dein  Werk  im  Ofen  ist,  etwas 
gilt  ansgetrocknetes  Holz  unterlegen  und  zugleicher  Zeit  die  Flamme 
mit  dem  Blasbalg  anfachen.  Auch  kann  man  wohl  mit  grober  Kleie 
nachhelfen,  die  zur  rechten  Zeit  ins  Feuer  geworfen  sehr  zweckmässig 
wirkt.  Jedoch  können  nur  Uebung  und  Erfahrung  im  Bunde  mit  Acht¬ 
samkeit  diese,  wie  überhaupt  eine  jede  Unternehmung  zu  gutem  Ende 
führen. 

Ist  dein  Werk  zusammengelöthet,  wirst  du  es,  wenn  es  aus  Silber 
besteht,  so  lange  in  einer  Mischung  von  Weinstein  mit  gleichviel  Salz 
auskochen,  bis  es  völlig  von  Borax  gesäubert  sein  wird.  Etwa  nach 
einer  Viertelstunde  kann  dieses  der  Fall  sein.  Ist  es  indessen  aus 
Gold  gearbeitet,  wird  es  nöthig  sein,  dasselbe  so  lange  in  starken 
Essig  zu  legen,  bis  es  sich  mit  ein  wenig  Salz  überzogen  zeigt,  welches 
nach  Ablauf  eines  Tages  und  einer  Nacht  geschieht.  Danach  kannst 
du  noch  etliche  Ptosetten,  die  du  dir  für  dein  Werk  ausgedacht  hast, 
in  durchbrochener  Arbeit  berstellen,  wie  ich  dergleichen  theils  gesehen, 
theils  selbst  allgefertigt  habe;  ihre  geschmackvolle  Vertheilung  wird 
das  Gefällige  des  Filigranes  noch  erhöhen. 

Jetzt  will  ich  noch,  die  Anmutli  dieser  schönen  Kunst  zu  zeigen, 
eines  staunenswerthen  und  seltnen  Werkes  erwähnen,  welches  man  mir 
zu  Paris  zeigte,  der  schönsten  und  reichsten  Stadt  Frankreichs,  wm  ich 
im  Jahre  1541  mich  in  des  Königs  Franciscus  Diensten  aufhielt.  Dieses 
Paris  nennen  die  Franzosen  „Paris  simpari“,  was  so  viel  sagen  will, 
als  „Paris  ohne  Gleichen".  Der  bewunderimverthe  König  hatte  mich 
dort  auf  freigebige  Weise  mit  einem  Schloss  beschenkt,  welches  in  der 
Stadt  selbst  lag  und,  wie  noch  heut  zu  Tage,  Klein-Nello  liiess.  Die 
Beschreibung  des  grossen,  von  mir  daselbst  während  eines  vierjährigen 
Aufenthalts  für  den  würdigsten  aller  Könige  hergestellten  Werke  wird 
auch  an  ihrem  Ort  zu  lesen  sein ;  fürs  Erste  will  ich  nur  meinen  Bericht 
ttber  die  I  iligranarbeiten  verfolgen  und,  wie  ich  es  versprach,  ein 
seltnes,  vielleicht  nie  wdeder  angefertigtes  Kunstwerk  beschreiben,  das 
ich  bei  folgender  Gelegenheit  sah.  Als  der  König  an  einem  hohen 
Festtage  zur  \  esper  in  die  heilige  Capelle  seiner  Stadt  Paris  gegangen 
war,  liess  er  mich  wissen,  ich  solle  mich  auch  bei  der  Feier  einfinden, 
weil  er  mir  einige  schöne  Dinge  zu  zeigen  habe.  Nachdem  die  Vesper 
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gesprochen  war,  rief  mich  Seine  Majestät  durch  den  Connestabel,  welcher 
die  Person  des  Königs  selbst  vertritt,  zu  sich;  dieser  fasste  mich  an  der 
Hand  und  führte  mich  vor  den  König,  der  mir  zunächst  mit  Wohlwollen 
und  liebenswürdiger  Leutseligkeit  etliche  sehr  schöne  Kleinodien 
zeigte  und  mich  kurz  um  meine  Ansicht  davon  fragte.  Danach  wies 
er  mir  antike  Gemmen,  die  an  Grösse  die  Handfläche  noch  übertrafen, 
und  auch  über  diese  befragte  er  mich  vielerlei ;  worauf  ich  denn  meine 
Meinung  darüber  aussprach.  Sie  hatten  mich  in  ihre  Mitte  gestellt, 
der  König,  sein  Schwager  der  König  von  Navarra  und  die  Königin 
dieses  Reiches  mit  der  ersten  Biiithe  der  der  Krone  zunächststehenden 
Vornehmen ;  in  Gegenwart  aller  dieser  legte  Seine  Majestät  mir  noch 
viele  reiche  und  köstliche  Dinge  vor,  über  die  wir  ausführlich  und  zu 
des  Königs  grossem  Wohlgefallen  sprachen.  Endlich  zeigte  er  mir  noch 
eine  Trinkschale  ohne  Fuss  und  von  geschmackvoller  Grösse;  sie  war 
aus  Filigran  gearbeitet  mit  dem  schönsten  Laubwerk,  dem  andere 
Zierrathen  auf’s  beste  angepasst  waren.  Nun  achtet  auf  meine  Worte: 
Die  Zwischenräume  des  Laubwerkes  und  der  übrigen  Abtheilungen  des 
Filigranes  füllte  das  schönste  Email  in  den  buntesten  Farben  aus. 
Wenn  man  die  Schale  in  die  Höhe  hielt,  schien  das  Licht  mit  so  präch¬ 
tigem  Leuchten  durch,  dass  man  meinte  die  Anfertigung  eines  solchen 
Werkes  sei  ein  Ding  der  Unmöglichkeit.  Dieses  dachte  auch  der  König 
und  fragte  mich  auf  das  freundlichste:  da  ich  die  Schale  so  höchlich 
lobe,  könne  ich  ihm  vielleicht  auch  angeben,  auf  welche  Weise  sie 
gearbeitet  sei?  Auf  diese  Frage  antwortete  ich:  „Majestät,  ich  bin 
wohl  im  Stande,  euch  genau  zu  sagen,  wie  die  Schale  angefertigt  ist, 
und  so  zwar,  dass  ihr  als  ein  Mann  von  seltenem  Geiste  gleichviel 
davon  wissen  werdet,  wie  der  Meister  selbst;  aber  ich  kann  euch  ljicht 
füglich  in  geziemender  Kürze  alle  schönen  Pläne  auseinandersetzen, 
welche  diesem  Werke  zu  Grunde  liegen“.  Bei  diesen  Worten  drängte 
sich  hinter  mir  der  Kreis  des  hohen  Adels  enger  zusammen  und  der 
König  sprach :  er  kenne  nichts  Staunenswertheres  als  diese  Arbeit, 
welche  ich  ihm  nun  auf  so  leichte  Weise  erklären  wolle.  Da  sagte  ich : 
„Man  muss  eine  Schale  aus  dünnem  Eisenblech  anfertigen,  welche  um 
eines  Messerrückens  Breite  diejenige  überragt,  welche  man  in  Filigran 
arbeiten  will ;  dann  bestreicht  man  sie  innen  mittelst  eines  Pinsels  mit 
einer  dünnen  Schicht  von  einer  Mischung  aus  Thon,  Scheerwolle  und 
feingestossenem  Tripel.  Nun  nimmt  man  fein  ausgezogenen  Golddraht 
von  einer  Stärke,  welche  jener  entspricht,  die  euer  umsichtiger  Meister 
seiner  Schale  geben  will.  Der  Draht  muss  so  dick  sein,  dass  er,  mit 
dem  Hammer  auf  einem  glatten  Ambos  breitgeschlagen,  sich  der  Art 
ausdehne,  dass  er  bei  der  Breite  eines  Bändchens  von  zwei  Messerrücken, 
nicht  dicker  als  ein  Blatt  Papier  ist.  Der  recht  gleichmässig  breitge¬ 
schlagene  Draht  ist  aufs  beste  weichzuglühen,  damit  er  desto  leichter 
mit  dem  Zängelchen  sich  biegen  lasse.  Aus  den  Goldstreifchen  setzt 


Email  mit  Filigranarbeit. 


57 

man  mm  dem  schönen  Entwurf  gemäss,  im  Inneren  der  Schale  die 
Hauptabtheilungen  zusammen,  indem  man  Stück  für  Stück  mitDragant 
auf  die  Lehmkruste  festklebt.  Angenommen,  der  Künstler  habe  alle 
grossen  Abtheilungen  und  Hauptumrisse  fertig,  so  hat  er  nun  das 
Blätterwerk  der  Reihe  nach  einzufügen,  wie  es  ihm  die  Zeichnung  an- 
giebt,  indem  er  Blatt  für  Blatt  auf  dieselbe  Weise  einklebt,  lst^  das 
TVerk  so  weit  gediehen,  sind  sämmtliche  Emailfarben  auf  s  Beste  gepul- 
t  ei  t  und  ausgev  aschen  zur  Hand  zu  nehmen.  Freilich  könnte  man 
auch  vor  deren  Auftragung  die  Goldstreifchen  verlöthen  (und  zwar  in 
der  W  eise,  wie  ich  oben  das  Zusammenlöthen  des  Filigranes  erklärt 
habe);  im  Grunde  jedoch  kommt  es  auf  dasselbe  hinaus,  ob  man  dieses 
vor  dem  Einschmelzen  des  Emails  oder  überhaupt  nicht  vornimmt. 
Nach  Beendigen  dieser  Vorarbeiten  füllt  man  sämmtliche  Abtheilungen 
mit  dem  buntfarbigen  Email  aus  und  stellt,  um  letzteres  in  Fluss  zu 
bringen,  die  Schale  in  den  Ofen.  Anfänglich  ist  sie  nur  gelindem 
Feuer  auszusetzen;  worauf  man,  wenn  die  Lücken  aufs  Neue  mit  Email 
ausgefüllt  worden  sind,  zum  zweiten  Mal  etwas  stärkeres  Feuer  anwen¬ 
den  kann.  Zeigt  sich  bei  wiederholter  Untersuchung,  dass  es  nöthig 
ist  irgendwo  noch  Email  nachzutragen,  so  thut  man  dies  und  setz°t 
endlich  die  Schale  einem  Feuer  aus,  das  so  stark  ist,  wie  wir  kraft 
unserer  Kunst  wissen,  dass  ein  solches  Werk  und  solche  Emailsorten 
es  vertragen.  Jetzt  nimmt  man  das  Werk  aus  der  eisernen  Schale, 
vas  ganz  leicht  von  statten  gehen  wird,  da  die  Lehmschicht  das  An¬ 
setzen  des  Emails  verhinderte.  Mit  einem  gewissen  „frassinella“  genann¬ 
ten  Stein  und  frischem  Wasser  wird  das  Glätten  des  Emails  begonnen 
und  solange  damit  fortgefahren  bis  dasselbe  gleichmässig  eben  auf  die 
passende  Dicke  abgerieben  ist;  wonach  man  den  Schliff' mit  anderen 
feineien  Steinen,  endlich  noch  mit  Tripel  und  einem  flachgeschnittenen 
Stäbchen  (wie  beim  Niello  beschrieben  wurde)  vollendet,  damit  die 
Oberfläche  des  Emails  aufs  schönste  geglättet  sich  darbiete.“ 

Als  der  bewundernswürdige  König  Franciscus  diese  Weise  der 
Herstellung  vernahm,  sagte  er:  alle  Männer,  welche  gut  zu  unterrichten 
wussten,  verständen  sich  gewiss  auch  selbst  anf  tüchtige  Arbeit; 
meine  Erläuterung  eines  Werkes,  welches  ihm  unmöglich  geschienen 
habe,  sei  so  vortrefflich,  dass  er  sich  nach  meiner  Rede  fast  getraue, 
selbst  dergleichen  zu  machen;  wobei  er  mich  mit  so  grossem  Wohl¬ 
wollen  überhäufte,  wie  man  sich  auf  der  Welt  nur  vorstellen  kann. 


III. 

Die  Kunst  des  Emaillirens. 

Nunmehr  wollen  wir'  uns  zur  schönen  Kunst  des  Emaillirens  wen¬ 
den,  und  indem  wir  uns  zunächst  der  tüchtigen  Männer  erinnern, 
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welche  in  diesem  Bereich  Hervorragendes  leisteten,  wird  uns  die  Ein¬ 
sicht  in  dieser  Bestrebungen  zeigen,  wie  schön  und  schwierig  zugleich 
sie  ist  und  wie  gross  der  Abstand  der  wahrhaft  trefflichen  Art  zu 
Emailliren  von  der  weniger  guten.  Wie  ich  schon  zu  Beginn  meines 
Buches  erwähnte,  ist  in  Florenz  in  dieser  Kunst  herrlich  gearbeitet 
worden;  ich  glaube  sogar,  dass  alle  Länder,  wo  sie  mit  Erfolg  ge¬ 
trieben  wurde,  wie  vornehmlich  Frankreich  und  Flandern,  sie  von 
den  Florentinern  überkamen.  Da  die  Fremden  erkannten,  die  wahre 
Art  sei  so  überaus  schwierig  und  meinten  diese  doch  nicht  erreichen 
zu  können,  suchten  sie  nach  einer  anderen,  weniger  mühsamen  Weise, 
und  in  dieser  übten  sie  sich  so  lange,  dass  sie  bei  der  Menge  den  Ruf 
guter  Emailarbeiter  erwarben.  Wie  es  denn  wahr  ist,  dass  häufige 
Hebung  grosse  Sicherheit  in  einer  Kunst  verleiht  und  den  Menschen 
auch  zur  Theorie  der  schönen  Künste  führen  kann,  ist  dies  eben  bei 
den  Männern  von  jenseits  der  Alpen  der  Fall  gewesen. 

Bei  der  eigentlichen  und  schönen  Art  des  Emaillirens,  von  der 
ich  erzählen  will,  verfährt  man  folgendermaassen :  Einer  dünnen  Gold¬ 
oder  Silberplatte  gib  die  Form  des  zu  emaillirenden  Werkes;  dann  be¬ 
reite  einen  Kitt  aus  griechischem  Pech,  feingepulvertem  Ziegelstein 
und  Wachs;  und  zwar  ist  von  letzterem  zur  Winterzeit  mehr,  im  Sommer 
weniger  beizumischen.  Diesen  Kitt  streiche  auf  ein  der  Grösse  des 
Werkes  angemessenes  Brett  und  drücke  die  erhitzte  Platte  fest  darauf. 
Hast  du  dann  mit  dem  Zirkel  einen  Umriss  in  weniger  als  eines  Messer¬ 
rückens  Breite  gezogen,  so  vertiefe  innerhalb  desselben  die  Platte  mit 
Hülfe  eines  viereckigen  Grabmeisseis  sorgfältig  um  so  viel,  wie  die 
Dicke  der  Emailschicht  betragen  soll.  Nun  werden  Figuren,  Thiere, 
Gruppen,  oder  was  sonst  darzustellen  ist,  darauf  gezeichnet  und  mit 
Grabstichel  und  Meisselchen  auf  das  zierlichste  eingestochen.  Durch 
Vertiefung  des  Feldes  ringsumher  wird  aus  der  Zeichnung  ein  ganz 
flaches  Relief,  nur  von  der  Höhe  zweier  gewöhnlicher  Blätter  Papier, 
hergestellt  und  mit  feinen  Eisen,  besonders  in  den  Umrissen  scharf 
ausgearbeitet.  Sind  die  Figuren  bekleidet,  müssen  die  zierlichen  Ge¬ 
wänder  durch  ihre  Faltung  aufs  beste  bezeichnet  werden;  dichte  Fält- 
chen  und  Blümchen  auf  den  Gewandungen  mögen  Damast  andeuten. 
Je  grössere  Sorgfalt  du  auf  die  Ausarbeitung  verwendest,  um  so  we¬ 
niger  wird  später  das  Email  springen  und  sich  ablösen,  und  je  sau¬ 
berer  das  Relief  ausgearbeitet  ist,  desto  schöner  wdrd  dir  das  vollendete 
Werk  erscheinen.  Lass  dir  jedoch  ja  nicht  einfallen,  in  der  Meinung 
deine  flacherhabene  Arbeit  gewinne  dadurch,  dieselbe  mit  Punzen  und 
Hammer  zu  treiben;  dann  nämlich  haften  die  Emailfarben  entweder 
gar  nicht,  oder  das  Emaillirte  scheint  doch  völlig  roh.  Mit  weicher 
Kohle  von  der  Weide  oder  dem  Haselstrauch  und  ein  wenig  Speichel 
oder  Wasser  reibe  die  Platte  während  des  Eingrabens  mit  Hülfe  des 
Fingers  ab,  damit  man  deutlich  sieht,  wie  die  Arbeit  sich  ausnimmt.  Der 
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Glanz  nämlich,  welchen  die  Werkzeuge  auf  der  Platte  zurücklassen, 
würde  dies  verhindern.  Weil  hierdurch  aber  das  Werk  ziemlich  un¬ 
sauber  und  schmierig  wird,  ist  es  nöthig,  dasselbe  nach  der  Vollendung 
in  einer  Lauge,  wie  sie  oben  beim  Niello  besprochen  wurde,  auszu¬ 
kochen. 

Zuvörderst  will  ich  nun  vom  Emailliren  des  Goldes  sprechen. 
Gold  und  Silber  erfordern  beide  dieselbe  sorgfältige  Bearbeitung;  nur 
unterscheiden  sie  sich  durch  einige  Eigenheiten  in  der  Art,  wie  sie 
emaillirt  werden  und  auch  in  den  Emailsorfen  selbst,  denn  Silber 
nimmt  das  rothe,  durchsichtige  Email  nicht  an.  Eine  Besprechung 
der  Ursachen  würde  uns  zu  weit  führen,  auch  zu  Nichts  nützen;  wir 
wollen  lieber  mit  den  Dingen  fortfahren,  welche  unseren  Zwecken 
besser  entsprechen.  Ueber  die  Bereitung  der  Emailfarben  selbst  will 
ich  jedoch  nicht  reden,  weil  diese  schon  für  sich  allein  eine  grosse, 
den  Alten  wohlbekannte  und  einst  von  gelehrten  Männern  aufgefundene 
Kunst  ist;  von  dem  erwähnten  rothen  Email  hatten  aber,  soweit  unser 
V-issen  reicht,  die  Alten  keine  Kenntniss.  Man  erzählt,  dasselbe  sei 
von  einem  Alchimisten  entdeckt  worden,  der  nebenbei  auch  Gold¬ 
schmied  war.  Bei  den  Versuchen  Gold  zu  machen,  habe  er  eine 
gewisse  Mischung  hergestellt,  von  welcher  endlich  ausser  seinem  Me¬ 
talle  eine  Schlacke  von  so  schönem  rothem  Glase,  wie  wir  es  noch 
haben,  im  Tiegel  zurückgeblieben  sei.  Durch  Versuche  und  Mischun¬ 
gen.  mit  anderen  Emailfarben  habe  der  Mann  es  nach  grossen  Mühen 
dahin  gebiacht,  die  Bereitungsart  zu  finden.  Dieses  Email  ist  in  der 
That  das  schönste  von  allen;  es  heisst  in  der  Sprache  unserer  Gold¬ 
schmiede  .,smalto  roggio“  und  in  Frankreich  „rogia  chlero  “,  was  so  viel 
sagen  will,  als  roth  und  klar,  das  ist  durchscheinend.  Es  gibt  noch 
eine  zweite  Art  rothen  Emails,  die  aber  undurchsichtig  und  weniger 
schön  von  Farbe  ist;  diese  lässt  sich,  was  bei  ersterer  nicht  möglich, 
aut  dem  Silber  verwenden.  Wie  von  Anderen  schon  viele  Versuche 
damit  gemacht  sind,  so  auch  von  mir  selber  und  ich  kann  also  mit 
Gewissheit  jenes  behaupten.  Die  erste  Art  verbindet  sich  deswegen 
gern  mit  dem  Golde,  w'eil  sie  in  den  Gesteinen  und  Mischungen  erzeugt 
wrird,  welche  zum  Goldmachen  dienen.  Kehren  wir  jedoch  zu  unserem 
Emailliren  zurück. 

Dabei  verfährt  man  ganz  wie  beim  Malen,  indem  auch  das  Email 
in  allen  bekannten  Farben  vorkommt.  Zuvörderst  sind  sämmtliche 
Emailfarben  gut  zu  pulvern;  es  gibt  einen  Spruch  in  der  Kunst,  welcher 
sagt:  „Feines  Email  und  Grober  Niello“,  und  so  ist  es  in  Wirklich¬ 
keit.  Man  legt  das  Email  in  eine  runde,  aus  gut  gehärtetem  Stahl 
verfeitigte  Schale  von  der  Grösse  der  Hand,  giesst  reines  Wasser 
daiüber  und  zermalmt  mit  einem  eigens  dazu  angefertigten  stählernen 
Stosser  von  passender  Stärke.  Einige  haben  wohl  auch  das  Email 
aut  hartem  Porphyr-  oder  Serpentinstein,  und  zwar  trocken,  gepulvert; 
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das  Stossen  im  Stahlmörser  ist  aber  der  grösseren  Sauberkeit  wegen 
bei  weitem  vorzuziehen  ;  auf  die  Gründe  kommen  wir  übrigens  noch 
zurück.  Weil  wir  uns  kurz  zu  fassen,  überflüssige  Schwierigkeiten 
und  Auseinandersetzungen  ohne  praktische  Zweke  zu  vermeiden  wün¬ 
schen,  wollen  wir  hier  nur  erwähnen,  dass  diese  Stahlschälsehen  in 
Mailand  gemacht  werden,  aus  welcher  Stadt  und  ihrem  Gebiet  viele 
ausgezeichnete  Männer  dieses  Handwerks  hervorgegangen  sind.  Einen 
der  besten  unter  ihnen  kannte  ich.  Er  nannte  sich  Caradosso  und 
wollte  nicht  anders  gerufen  werden.  Diesen  Spitznamen  gab  ihm  aber 
einst  ein  Spanier  aus  Aerger  darüber,  dass  ihn  der  Meister  so  lange 
mit  einer  Arbeit,  welche  er  am  bestimmten  Tage  zu  liefern  versprochen 
hatte,  hinhielt.  Als  er  nämlich  diese  Arbeit  nicht  erhalten  konnte, 
gerieth  er  in  Zorn  und  zeigte  Lust  dem  Meister  ein  Uebles  zuzufügen, 
worauf  dieser  sich,  so  gut  er  konnte,  in  seiner  ungeschliffenen,  mai¬ 
ländischen  Sprache  entschuldigte.  Hierüber  musste  der  Edelmann 
lachen,  sah  ihm  ins  Gesicht  und  rief  in  seiner  stolzen  Weise  aus:  „Hai 
cara  d’osso/'  was  so  viel  heissen  sollte,  als:  „Du  hast  ja  ein  Gesicht 

wie  dein  H . “.  Der  Tonfall  der  Worte  gefiel  dem  Meister  so 

sehr,  dass  er  nie  mehr  auf  einen  anderen  Namen,  als  Caradosso  hören 
wollte.  Als  er  endlich  erfuhr,  was  das  eigentlich  besage,  wäre  er 
ihn  gern  wieder  los  geworden ;  aber  es  war  zu  spät.  Ich  lernte  ihn 
in  Rom  kennen,  wo  er,  schon  an  achtzig  Jahre  alt,  noch  immer  den 
Namen  Caradosso  führte.  Ausser  im  Erwähnten  zeichnete  er  sich 
auch  in  der  Goldschmiedekunst,  vorzüglich  im  Emailliren  aus.  An 
seinem  Ort  werden  wir  noch  auf  ihn  zu  sprechen  kommen. 

Fahren  wir  in  der  schönen  Kunst  des  Emaillirens  fort:  Wie  ich 
oben  sagte,  wird  das  Email  am  besten  mit  Wasser  im  Stahlmörser 
zermalmt.  Eigene  Erfahrung  lehrte  mich,  sobald  das  Email  gestossen 
ist,  das  Wasser  rasch  abzugiessen  und  das  Pulver  in  einer  Glasschale 
mit  so  viel  Scheidewasser  zu  übergiessen,  dass  es  von  diesem  eben 
bedeckt  wird.  Hat  es  eine  achtel  Stunde  gestanden,  wäscht  man  das¬ 
selbe  in  einer  gläsernen  Flasche  mit  klarem,  reinem  Wasser  so  lange 
aus,  bis  auch  nicht  der  geringste  Sclnnuz  zuriickbleibt.  Das  Scheide- 
wrasser  reinigt  das  Email  von  jeder  fettigen  Verunreinigung,  das 
frische  Wasser  von  der  erdigen.  Jede  recht  sorgfältig  ausgewaschene 
Emailfarbe  muss  in  einem  besonderen  Fläschchen  von  Glas  oder  glasir- 
tem  Thon  aufbewahrt  und  besonders  Acht  darauf  gegeben  werden, 
dass  das  Wasser  nicht  auftrockene,  weil  neuzugefülltes  das  Email  als¬ 
bald  verderben  würde.  Nun  versteh  mich  recht :  Soll  später  das  Ein¬ 
schmelzen  gut  gelingen,  so  nimm  zuvor  ein  Stück  sauberes  Papier  und 
zerkaue  es,  d.  h.  wenn  du  noch  Zähne  hast;  ich,  der  ich  keine  mehr 
besitze,  könnte  das  nicht,  sondern  muss  das  Papier  anfeucliten  und 
mit  einem  eisernen  oder  besser  hölzernen  Hammer  zerquetschen.  Die 
Papiermasse  w'äscht  man  gut  aus,  presst  sie,  bis  das  Wasser  abge- 
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laufen  ist,  um  mit  ihr  wie  mit  einem  Sehwamme  die  aufgetragenen 
Emailfarben  zu  betupfen.  Je  mehr  diese  dadurch  austrocknen,  desto 
schöner  werden  sie  dein  Werk  zieren.  Noch  will  ich  nicht  vergessen, 
dir  eine  fernere  Vorarbeit  von  Bedeutung  zu  berichten,  welche  gleich¬ 
falls  von  Einfluss  auf  das  gute  oder  schlechte  Gelingen  des  Emaillirens 
ist.  Nimm,  ehe  du  dich  zu  diesem  selbst  anschickst,  ein  kleines 
Gold-  oder  Silberblech,  je  nachdem  du  dein  Relief  in  dieses  oder  jenes 
eingegraben  hast,  und  auf  dieses  Stückchen  —  nehmen  wir  an,  es  sei 
Gold  —  befestige  zuvor  versuchsweise  alle  Emailfarben,  die  zur  An¬ 
wendung  kommen  sollen,  durch  Einschmelzen  in  ebenso  viele  mit  dem 
Grabmeissei  ausgehöhlte  Grübchen.  Durch  diesen  Versuch  erkennst 
du,  welche  von  den  Emailsorten  leicht,  und  welche  strengflüssig  sind, 
denn  es  ist  nöthig,  dass  alle  auf  einmal  zu  schmelzen  beginnen.  Thäte 
eine  dies  vor  den  anderen,  so  schadeten  sie  sich  gegenseitig  und  du 
würdest  nichts  Gutes  zu  Stande  bringen. 

Sind  alle  Vorkehrungen  getroffen,  so  mach  dich  ans  Emailliren, 
indem  du  die  sauberen  Farben,  gleich  als  wolltest  du  malen,  über 
die  flacherhabene  Arbeit  ausbreitest.  Zu  diesem  Zwecke  nimm  zur 
Zeit  nicht  mehr  aus  den  Fläschchen,  als  du  auf  einmal  anbringen 
kannst  und  halte  unterdessen  die  übrigen  Farben  gut  zugedeckt.  Man 
pflegt  dabei  einen  Palettenhalter  zu  benutzen,  welchen  du  anfertigst, 
indem'  du  fünf  oder  sechs  fingerförmige  Streifen  aus  dünnem  Kupfer¬ 
blech  schneidest,  an  dem  einen  Ende  durchlöcherst,  und  sie,  einen 
über  den  andern  auf  den  eisernen  Stiel  eines  bimförmigen  Stückes 
Blei  steckst.  Dies  Instrument  stelle  neben  deine  Arbeit  und  streiche 
auf  die  fingerförmigen  Palettchen  von  Zeit  zu  Zeit  vorsichtig  etwas 
von  den  Emailfarben  auf.  Wie  behutsam  dabei  zu  verfahren,  lässt 
sich  mit  Worten  allein  nicht  bedeuten;  deine  Versuche  müssen  es  dich 
lehren. 

Wie  schon  gesagt,  gleicht  das  Emailliren  dem  Malen;  während 
jedoch  bei  den  zwei  Arten  des  letzteren  die  Farben  mit  Oel  und 
Wasser  flüssig  gemacht  werden,  geschieht  dies  beim  Malen  mit  Email 
erst  nachträglich  durch  Feuer.  Zuvor  indessen  breite  die  verschie¬ 
denen  Emailsorten :  fleischfarbenes,  rothes,  veilchenblaues,  himmel¬ 
blaues,  grünes,  graues,  lohbraunes  und  mönchskuttenfarbenes  (denn 
so  heisst  eine  Art  Email)  mittelst  einer  kleinen  kupfernen  Spatel  nach 
und  nach  auf  das  sorgfältigste  über  das  Relief  aus.  Gelb,  weiss  und 
türkisblau  nenne  ich  nicht,  weil  sie  auf  Goldgrund  nicht  zur  Anwen¬ 
dung  kommen;  eine  Farbe  aber  entschlüpfte  mir  bei  der  Aufzählung,  die 
Aquamarin  genannte,  ein  sehr  schönes  auf  Gold  wie  auf  Silber  brauch¬ 
bares  Email.  Anfänglich,  beim  „Geben  der  ersten  Emailhaut“,  wie 
man  es  nennt,  trage  die  Farben  nur  dünn  auf,  indem  du  dich  be¬ 
mühst  dieselben  gleich  als  malest  du  in  Miniatur,  auf  das  deutlichste 
an  ihren  Ort  aufzustreichen. 
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Danach  zünde  ein  gutes  Feuer  von  weichen  Kohlen  im  Schmelz¬ 
ofen  an.  Weiter  unten  werde  ich  noch  auf  diesen  zurückkoramen  und 
dich  von  mehreren  gebräuchlichen  Arten  die  beste  kennen  lehren,  ftir’s 
erste  aber  wollen  wir  nur  annehmen,  es  brenne  in  ihm  das  für  uusern 
Zweck  geeignete  Feuer.  Dein  Werk  lege  auf  eine  um  soviel  als  dieses 
grössere  Eisenplatte,  dass  du  sie  bequem  mit  der  Zange  fassen  kannst. 
Nähere  es  so  weit  der  Mündung  des  Ofens,  dass  es  sich  ein  wenig  er¬ 
wärmt;  dann  halte  es  behutsam  nach  und  nach  weiter  hinein;  endlich, 
wenn  du  es  heiss  geworden  siehst,  mitten  in  die  Gluth ;  wobei  auf  das 
genaueste  Acht  zu  geben  ist,  das  Email  nicht  völlig  schmelzen  zu 
lassen,  sondern,  sobald  es  zu  zerfliessen  beginnt,  die  Platte  rasch 
herauszuziehen,  jedoch,  um  eine  plötzliche  Abkühlung  zu  verhüten, 
erst  nach  und  nach  vom  Ofen  zu  entfernen.  Mit  gleicher  Sorgfalt  wie 
die  erste,  wird  eine  zweite  Emailhaut  aufgetragen;  deren  Brennen  du  wie 
oben  vornimmst,  sie  diesmal  jedoch  schon  etwas  mehr  erhitzest,  endlich 
auf  dieselbe  Weise  zurückziehst.  Nun  untersuche,  ob  etwa  erforderlich 
sei,  noch  in  irgend  einer  Ecke  Email  aufzusetzen;  was  dabei  zu  beach¬ 
ten  ist,  wirst  du  schon  durch  aufmerksame  Sorgfalt  lernen.  Darauf 
schütte  frische  Kohlen  auf  und  fache  ein  helles  Feuer  an,  halte  dein 
Werk  hinein  und  setze  es  so  heftiger  Gluth  aus,  wie  Email  und  Gold 
vertragen.  Rasch  zieh  es  heraus,  um  es  durch  deinen  Gehülfen  mit* 
einem  Blasebalg  auf  das  schnellste  abkühlen  zu  lassen.  Dies  muss 
des  oben  schon  erwähnten  rotlien  Emails  wegen  geschehen,  da  auf 
letzteres  das  Feuer  nicht  allein  schmelzend,  wie  auf  die  übrigen  Arten 
einwirkt,  sondern  auch  seine  Färbung  vom  Rotheu  so  in’s  Gelbe  über¬ 
gehen  macht,  dass  es  kaum  sich  vom  Golde  unterscheidet.  Das  kalt¬ 
gewordene  Werk  halte  aufs  Neue  in  den  Ofen,  wo  dieses  Mal  nur  ein 
ganz  schwaches  Feuer  brennen  darf.  In  diesem  siehst  du  es  sich 
langsam  wieder  röthen,  oder  „anlaufen“,  wie  es  in  der  Kunstsprache 
heisst.  Betrachte  es  aber  unterdessen  genau,  um  es,  sofort  wie  das 
gewünschte  schöne  Roth  erscheint,  aus  dem  Feuer  zu  ziehen  und 
wieder  mit  dem  Blasbalg  zu  kühlen,  weil  es  durch  übermässige  Gluth 
fast  schwarz  würde. 

Sind  alle  beschriebenen  Arbeiten  nach  Wunsch  ausgefallen,  so 
beginne  mit  dem  gelegentlich  der  Schale  des  Königs  Franciscus  er¬ 
wähnten  Frassiuellenstein  soviel  vom  Email  abzuheben,  wie  hin¬ 
reichend  scheint  um  deine  flacherhabene  Arbeit  in  Verbindung  mit 
dem  durchscheinenden  Email  zu  schöuer  Geltuug  zu  bringen.  Die 
Glättung  beende  mit  Tripel,  wie  bei  der  Schale.  Diese  schönste  und 
sicherste  Art  des  Polirens  nennt  man  „Freihandpoliren“  im  Gegensatz 
zu  einer  anderen,  bei  welcher  man  das  Werk  nach  Behandlung  mit 
dem  Frassiuellenstein  in  kaltem  Wasser  abwäscht  und  noch  einmal 
auf  der  Eisenplatte  behutsam  dem  Feuer  aussetzt,  bis  sämmtliche 
Emailfarben  in  Folge  des  Schmelzens  eine  glänzende  Oberfläche  zeigen. 
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Das  letzte  Verfahren  erfordert  weit  weniger  Zeit  als  das  erste,  da  aber 
bei  ihm  alle  Emailfarben  sieh  zusammenziehen,  die  eine  mehr,  die 
andere  weniger,  wird  die  Fläche  nicht  so  eben  wie  beim  Freihand- 
poliren;  ausserdem  ist  hier  auch  auf  das  in  Betreff  des  rogia  clilero- 
Emails  Gesagte  Rücksicht  zu  nehmen.  Im  Falle  letzteres  nicht  vor¬ 
handen,  —  und  das  ist  es,  wie  erwähnt,  beim  Silber  —  wird  das 
Werk,  ganz  wie  beschrieben,  in  den  Ofen  gebracht,  beim  Herausziehen 
aber  ganz  langsam  vom  Feuer  entfernt,  damit  es  von  selbst  abkühle 
und  nicht  mit  der  Hast,  die  beim  rothen  Email  nöthig  war. 

Wie  überhaupt  die  Verwendung  des  Emails  eine  höchst  mannich- 
faltige  ist,  wird  es  auch  bei  Theilen  von  Ohi'gehängen,  Zierrathen  an 
Schmucksachen  und  anderen  Dingen  in  einer  Weise  angebracht,  die 
nachträgliches  Poliren  mit  dem  Frassinellenstein  nicht  zulässt,  und 
zwar  deswegen,  weil  an  ihnen  das  Email  rundgearbeitete  Stücke  be¬ 
kleidet,  als  da  sind  Blätter,  Früchte,  Thierchen,  kleine  Masken, 
die  im  Uebrigen  auf  die  beschriebene  Art  mit  sauber  ausgewasche¬ 
nem  Email  bemalt  werden. 

Sollte  dein  Email  während  der  langen  Zeit,  welche  erforderlich 
ist  um  es  mit  der  gehörigen  Sorgfalt  und  Geduld  aufzutragen,  ganz 
und  gar  austrocknen  und  somit  beim  Wenden  des  Werkes  leicht  ab- 
fallen,  kannst  du  diesem  Uebelstande  folgendermaassen  abhelfen: 
Suche  von  den  Kernen  einer  Quitte  die  nicht  tauben  aus  und  weiche 
sie,  willst  du  am  Morgen  Email  auftragen,  am  Abend  vorher  mit 
Beobachtung  grösster  Reinlichkeit  in  einem  Glase  Wasser  ein.  Hast 
du  die  Emailfarben  auf  ihre  Palettchen  gestrichen,  so  träufele  auf 
eine  jede  ein  Tröpfchen  von  dem  Quittenwasser.  Dann  kannst  du 
ruhig  damit  malen,  weil  der  vom  Aufguss  gebildete  Schleim  so  passend 
zusammenhält,  wie  kein  anderer  Leim  vermöchte.  In  allem  Sonstigen 
verfahre  sorgfältig  auf  die  beschriebene  Weise;  zwischen  dem  Email¬ 
liren  in  Gold  und  dem  in  Silber  gibt  es  überhaupt  keine  anderen  als 
die  bereits  besprochenen  Unterschiede. 


IV. 

Die  Edelsteinkunde, 

Jetzt  wollen  wir  die  Kunst  des  Juweliers  besprechen  und  zwar 
zunächst  die  verschiedenen  Arten  der  Edelsteine.  Es  gibt  deren 
nicht  mehr  als  vier,  welche  den  vier  Elementen  entsprechen  :  der  Rubin 
nämlich  entspricht  dem  Feuer,  der  Saphir  stellt  deutlich  die  Luft  dar, 
der  Smaragd  die  Erde  und  der  Diamant  das  Wasser.  An  ihrem  Ort 
wollen  wir  Genaueres  über  ihre  Eigenschaften  mittheilen,  hier  nur  von 
der  Kunst  reden,  sie  in  Ohrgehängen,  Arraspangen,  Ringen,  Tiaren 
oder  Kronen  anzubringen.  Die  Besprechung  der  Diamanten,  als  der 
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schwieligst  zu  behandelnden  Edelsteine,  lassen  wir  bis  zuletzt.  Wäh¬ 
rend  jede  der  übrigen  Juwelenarten,  welche  man  in  Gold  zu  fassen 
pflegt,  eine  eigentümliche  Folie  erhält,  deren  Anfertigung  alsbald  ge¬ 
lehrt  werden  soll,  besteht  die  Unterlage  der  Diamanten  in  einer  Tinte, 
die  je  nach  den  Besonderheiten  der  einzelnen  Steine  hergestellt  und 
angewendet  wird  und  worüber  gleichfalls  weiter  unten  die  schönsten 
Dinge  gesagt  werden  sollen. 

Was  zuerst  die  Rubinen  betrifft,  so  gibt  es  davon  unterschied¬ 
liche  Sorten.  Die  erste,  der  orientalische  Rubin  findet  sich  im  Mor¬ 
genlande,  dessen  Edelsteine  überhaupt  durch  Güte  und  Schönheit  die 
anderer  Länder  übertreffen.  Die  Färbung  dieser  morgenländischen 
Rubinen  ist  eine  reife,  gesättigte,  glühende;  wogegen  die  Steine  aus 
den  westlichen  Ländern  wohl  noch  eine  rothe  Farbe  zeigen,  aber  dabei 
ins  Violette  spielen,  unfreundlich  und  herbe  sich  ausnehmen;  die  aus 
dem  Norden  aber  haben  eine  noch  kältere  und  herbere  Färbung;  die 
Rubinen  der  mittägigen  Länder  endlich  unterscheiden  sich  bedeutend 
von  den  vorstehenden  und  sind  dabei  so  seltner  Art,  dass  nur  ganz 
wenige  davon  zu  sehen  sind.  Von  ihren  seltenen  Eigenschaften  will 
ich  nur  erwähnen,  dass  ihre  Farbe,  obwohl  weniger  gesättigt  und 
dunkel  als  die  der  orientalischen  Steine  und  eher  der  des  Ballasrubin 
ähnlich,  doch  so  glühend  und  kräftig  ist,  dass  sie  bei  Tage  stets  zu 
funkeln  scheinen,  des  Nachts  sogar  ein  Licht  ausstrahlen  gleich  dem 
der  Johanniskäfer  oder  anderer  im  Dunkeln  leuchtender  Würmchen. 
Wahr  ist  übrigens,  dass  nicht  alle  mittägigen  Rubinen  diese  wunder¬ 
same  Kraft  zeigen,  dennoch  aber  dem  Auge  so  lieblich  scheinen,  dass 
gute  Juweliere  sie  leicht  von  den  anderen  Arten  zu  unterscheiden  ver¬ 
mögen;  die  ersteren  im  Dunkeln  leuchtenden  Steine  verdienen  aber 
allein  den  Namen  Karfunkeln.  Sobald  wir  nur  die  nach  eigener  Er¬ 
fahrung  und  nach  Anderer  Lehren  beste  Art  des  Edelsteinfassens  un¬ 
serem  Verständniss  gemäss  beschrieben  haben,  werden  wir  uns  wieder 
zu  den  Eigenschaften  der  Edelsteine  wenden.  Nur  Weniges  muss  ich 
an  dieser  Stelle  noch  bemerken,  um  nicht  bei  gewissen  Leuten  Aerger- 
niss  zu  erregen,  die  sich  den  Namen  von  Juwelieren  angemaasst  haben, 
obgleich  sie  meistens  von  Haus  aus  nichts  anderes,  als  Trödler,  Leinen¬ 
händler,  Wechsler  oder  Krämer  waren.  Einige  von  diesen  absonder¬ 
lichen  Wundermännern  habe  ich  selbst  in  Rom  gesehen ;  noch  zu  un¬ 
serer  Zeit  stehen  etliche  derselben,  ungeachtet  ihres  geringen  Ver¬ 
standes,  im  grössten  Ansehen.  Weil  ich  behauptet  habe,  die  wahren 
Edelsteine  seien  nur  von  viererlei  Art,  muss  ich  eingedenk  dieser 
Dummköpfe  ein  Paar  Worte  hinzufügen,  damit  sie  sich  nicht  über 
mich  ärgern  und  mir  mit  ihrer  frechen.  Stimme  entgegnen:  es  gebe 
doch  noch  andere  Arten  von  Edelsteinen,  wie  den  Chrysopras,  Hya- 
cinth,  Spinell,  Aciuamarin,  vielleicht  gar  noch  die  Granaten,  den 
Chrysolith,  Prasem  und  Amethist.  Zum  Teufel  auch!,  warum  setzen 
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sie  nicht  auch  noch  die  Perle  unter  die  Edelsteine,  die  doch  augen¬ 
scheinlich  nur  der  Knochen  eines  Meerthieres  ist?  Nicht  der  Mühe 
werth  halte  ich  es,  mich  mit  jenen  Strohköpfen  einzulassen;  nur  be¬ 
haupten  will  ich,  dass  am  Dasein  unzähliger  ihres  Gleichen  die  grossen 
Fürsten  selbst  die  meiste  Schuld  tragen,  indem  sie  sich  solchen  Un¬ 
wissenden  gänzlich  überlassen,  wodurch  sie  sowohl  sich  selber  scha¬ 
den,  als  auch  strebsamen  Männern  den  Muth  nehmen  und  die  herab¬ 
setzen,  welche  in  tugendsamer  Kunst  sich  auszeichnen.  Lassen  wir 
jedoch  diese  Abschweifung  um  zu  unserem  Gegenstand  zurückzukehren 
und  der  berührten  Gründe  wegen  hinzuzufügen,  dass  der  Ballas  nur  ein 
Rubin  von  schwacher  Färbung  ist,  im  Westen  sogar  „rubiij  balascia“ 
genannt  wird,  (als  sei  er  weiblich);  dass  auch  der  Topas  ein  Edel¬ 
stein  ist,  welcher  der  gleichen  Härte  wegen,  trotz  der  abweichenden 
Färbung,  dem  Saphir  beigesellt  werden  muss.  Wollten  wir  einen 
höheren  Grund,  können  wir  uns  ja  erinnern,  dass  die  Luft  auch  ihre 
schöne  Sonne  hat. 

Von  den  vier,  von  mir  vorgeschlagenen  Arten,  also  dem  Rubin, 
Saphir,  Smaragd  und  Diamanten,  ist  die  erste  durchaus  die  kost¬ 
barste.  Ein  Rubin  nämlich,  der  bei  grosser  Schönheit  5  Gran  wiegt, 
kostet  etwa  800  Scudi;  ein  Smaragd  von  gleicher  Güte  wird  ungefähr 
400  Scudi  werth  sein,  ein  Diamant  von  derselben  Schwere  und  Güte 
nicht  mehr  als  100,  und  ein  solcher  Saphir  gar  nur  10  Scudi.  Diesen 
kurzen  Bericht  hielt  ich  für  nöthig,  da  er  wissbegierigen  Jünglingen 
zu  grossem  Nutzen  gereichen  kann.  Schon  von  Kindesbeinen  an  muss 
man  in  dieser  Kunst  zu  lernen  beginnen,  und  das  bei  einem  angesehe¬ 
nen,  guten  Meister  in  Rom,  Venedig  oder  Paris.  Während  meines 
längeren  Aufenthaltes  in  diesen  Städten  habe  ich  selbst  erfahren,  wie 
viele  kostbare  Juwelen  man  dort  zu  sehen  oder  zu  verarbeiten  erhält. 

V. 

Wie  ein  Rubin  gefasst  wird. 

Unseren  Bericht  wollen  wir  mit  einer  Beschreibung  vom  Fassen 
des  Rubins  wieder  aufnehmen.  Die  goldene  Einfassung,  in  welche  er 
gesetzt  werden  soll,  sei  es  an  Ohrgehängen  oder  Ringen,  heisst  in  der 
Kunstsprache  Kasten.  Wohl  zu  beachten  ist  dabei,  dass  der  Stein 
weder  so  tief  in  letzterem  stecken  darf,  dass  seine  Anmuth  dadurch 
verliert;  noch  so  hoch  hervorragen,  dass  er  von  den  schmückenden 
Zuthaten  getrennt  erscheint.  Ich  bemerke  dies,  weil  beide  Fehler  mir 
schon  vorgekommen  sind;  Männer,  die  Verständniss  und  Geschmack 
für  i'ichtige  Zeichnung  haben,  würden  sicher  nie  auf  solche  Missver¬ 
hältnisse  verfallen  sein.  Um  nun  den  Rubin  in  seinen  Kasten  zu  fassen, 
versieht  man  sich  mit  vier  oder  fünf  Arten  von  Rubinfolien,  von  denen 
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einige  in  glühendem  Ruth  und  gesättigter,  ganz  dunkler  Färbung  er¬ 
scheinen,  andere  den  Uebergang  bilden  zu  denen,  an  welchen  sieh  nur 
ein  schwacher  Anflug  von  Ruthe  zeigt.  Hat  man  diese  verschiedenen 
Folien  vor  sich  liegen,  so  fasst  man  den  Rubin  mit  einem  Stückchen 
hartem  schwarzem  Wachs,  welches  man  lang  zuspitzt  und  auf  eine  der 
Ecken  des  Steines  drückt.  Indem  der  Juwelier  den  Rubin  jetzt  prüfend 
auf  die  Fulien  hält,  hat  er  zu  entscheiden,  welche  von  diesen  die  beste 
Wirkung  thut.  Der  Versuch,  den  Stein  der  Folie  wechselnd  zu  nähern 
und  wieder  von  ihr  zu  entfernen,  kann  ihm  wohl  zu  Manchem  nützen, 
reicht  aber  nicht  aus,  weil  die  Luft  zwischen  Folie  und  Stein  eine  andere 
Wirkung  hervorbringt,  als  später  der  Fall  sein  wird,  wenn  der  Stein 
fest  im  Kasten  sitzt.  Danach  legt  der  geschickte  Meister  die  passend 
zugeschnittene  Folie  in  den  Kasten  und  prüft  sie  noch  einmal  durch 
Fern-  und  Nahehalten  des  Rubins.  Nach  all  diesen Bemühüngeu  kann 
er  endlich  sein  Juwel  mit  der  Achtsamkeit,  Sauberkeit  und  Kunst,  die 
bei  den  braven  Meistern  gebräuchlich  ist,  im  Kasten  befestigen. 

VI. 

Wie  der  Smaragd  und  der  Saphir  gefasst  werden. 

Mit  den  Folien  für  den  Smaragd  und  Saphir  muss  ebenso  sorg¬ 
fältig  verfahren  werden,  wie  mit  den  für  den  Rubin  bestimmten.  Da 
ich  glaube,  die  Praxis  aller  Wissenschaft  sei  älter  als  ihre  Theorie  und 
erst  später  in  Regeln  gebracht  worden,  bis  man  endlich  dahin  gelangte 
sie  in  der  vernunftgemässen  Weise  zu  treiben,  die  wir  heute  an  den  der 
schönen  Wissenschaften  Kundigen  bewundern,  so  kann  ich  nicht  um¬ 
hin  eine  Begebenheit  zu  erzählen,  die  sich  zutrug  als  ich  einen  Rubin 
im  Werthe  von  etwa  dreitausend  Scudi  fassen  wollte.  Dieser  Rubin 
war,  da  er  mir  in  die  Hand  fiel,  schon  mehrmals  von  den  besten 
Juwelieren  jener  Zeit  gefasst  worden.  Nachdem  ich  mich  mit  aller 
erdenklichen  Sorgfalt  bei  ihm  abgemiiht  hatte  und  mir  doch  in  keiner 
Weise  selbst  genügen  konnte,  schloss  ich  mich  heimlich  ein ;  nicht  dass 
ich  besonderen  Werth  auf  mein  Geheimniss  gelegt  hätte,  sondern  weil 
ich  mich  schämte  bei  eines  so  werthvollen  und  köstlichen  Steines 
unwürdigen  Versuchen  gesehen  zu  werden.  Ich  nahm  einen  Strang  mit 
Scharlachbeeren  gefärbter  Seide  und  zerschnitt  diese  mit  einer  Scheere 
auf  das  feinste,  brachte  weiches,  schwarzes  Wachs  in  den  Kasten  und 
drückte  die  zerschnitzelte  Seide  mit  dem  verkehrten  Ende  eines  Meisseis 
fest  hinein,  so  dass  sie  sich  recht  gleichmässig  anlegte.  Dann  setzte 
ich  den  Rubin  darauf,  der  in  der  That  im  Vergleich  mit  dem,  was  er 
früher  gewesen  war,  so  unendlich  gewann,  dass  die  Juweliere,  welche 
ihn  später  sahen,  mich  in  Verdacht  hatten,  ihn  gefärbt  zu  haben  — 
ein  in  der  Juwelierkunst  nur  für  Diamanten  gestattetes  Verfahren, 
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welches  an  seinem  Ort  besprochen  werden  soll.  Auf  die  Frage  einiger 
Juweliere,  welche  Art  von  Folie  ich  untergelegt  habe?,  erwiederte  ich, 
ich  hätte  gar  keine  gebraucht.  Ein  Juwelier,  der  bei  diesen  Worten 
zugleich  mit  dem  Eigentümer  des  Rubins  zugegen  war,  sprach:  „Wenn 
der  Rubin  keine  Folie  hat,  musst  du  ihn  noth wendiger  Weise  entweder 
gefärbt  oder  etwas  ähnliches  Unerlaubtes  mit  ihm  vorgenommen  haben.“ 
Worauf  ich  entgegnete,  dass  dennoch  dem  Rubin  weder  eine  Folie  noch 
sonst  Verbotenes  als  Unterlage  diene.  Als  der  Mann  mir  zornige, 
beissende  Worte  zuwarf,  wandte  sich  der  vornehme  Herr  zu  mir:  „Ben- 
venuto,  ich  bitte  dich,  ihn  mir  herauszulösen:  du  sollst  deine  Fassung 
auch  bezahlt  erhalten.  Zeig  ihn  nur  mir  allein,  und  ich  verspreche  dir, 
dein  Geheimniss  Niemanden  zu  verrathen.“  Ich  antwortete,  dass  ich 
die  Bezahlung  der  Fassung  gern  annähme,  da  ich  doch  etliche  Tage 
dabei  zugebracht  habe  und  ja  auch  vom  Erfrag  meiner  Arbeit  leben 
müsse ;  ich  wolle  den  Rubin  in  Gegenwart  beider  Herren  herausnehmen, 
da  es  mir  zum  Ruhm  gereiche,  die  zu  lehren,  welche  einst  meine  Meister 
Seewesen  seien.  Unterdessen  öffnete  ich  den  Kasten  und  löste  den 
Stein,  worauf  Jene  sich  mir  sehr  verbunden  und  zugethan  zeigten,  ich 
auch  gut  bezahlt  wurde.  Dieser  Rubin  war  dick  und  so  hell  und  leuch¬ 
tend,  dass  alle  untergelegten  Folien  in  ihm  ein  gewisses  unruhiges 
Blitzen  erzeugten,  gleich  dem  des  Katzenauges,  einem  Steine,  welchem 
die  erwähnten  Dummköpfe  vielleicht  auch  noch  den  Namen  eines  Edel¬ 
steines  geben  werden. 

Um  nun  auf  die  Smaragde  und  Saphire  zu  kommen,  so  habe  ich 
bei  beiden  wohl  dieselben  Besonderheiten  und  Schwierigkeiten  wie  bei 
den  Rubinen  gefunden,  weiss  aber  sonst  von  ihnen  nichts  zu  sagen,  als 
einiges  ihre  Nachahmung  Betreffende,  damit  die  auf  ihrer  Hut  sein 
können,  welche  an  jenen  Steinen  ein  Wohlgefallen  finden  und  sie,  sei 
es  des  Wiederverkaufes,  sei  es  des  Besitzes  wegen,  kaufen  wollen.  Es 
gibt  gewisse  indische  Rubine  von  so  schwacher  Färbung,  wie  man  sich 
nur  denken  kann.  Ich  habe  erlebt,  dass  ein  Fälscher  die  Unterseite 
eines  solchen  Steines  mit  Drachenblut  einschmierte,  einer  Masse,  die 
aus  einem  in  der  Hitze  schmelzenden,  zu  Rom  und  Florenz  bei  jedem 
Apotheker  verkäuflichen  Harze  gewonnen  wird.  Der  mit  Drachenblut 
gefärbte  Stein  schien  gefasst  so  schön,  dass  man  mit  Freuden  hundert 
Scudi  für  ihn  gegeben  hätte,  während  er  ohne  diese  Tinte  an  und  für 
sich  nicht  zehn  werth  war.  So  gut  war  die  Tinte  angebracht,  dass,  wer 
nicht  mehr  als  aufmerksam  war,  sie  nicht  leicht  erkannt  haben  würde. 
Als  ich  in  Gegenwart  dreier  alter  Juweliere  meine  Zweifel  geäussert 
hatte,  warteten  diese  Herren,  während  ich  mir  des  Beweises  wegen 
den  Rubin  au3  dem  Kasten  lösen  liess,  mit  solcher  Gier  auf  den  Augen¬ 
blick,  wo  er  heraus  sein  wrerde,  dass  sie  ihn  alsbald  vor  mir  ergriffen 
und,  über  meine  Klügelei  mich  auslachend  und  höhnend,  mir  zuriefen : 
ein  ander  Mal  solle  ich  die  Augen  besser  aufmachen ;  der  Stein  sei  von 
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einem  tüchtigen  Manne  gefasst  worden,  der  niemals,  wie  auch  hier 
augenscheinlich  zu  sehen  sei,  sich  dergleichen  erlaubt  hätte.  Bei  diesen 
Worten  streckte  ich  die  Hand  aus  und  bat,  mich  doch  den  Beweis  meiner 
Ungebührlichkeit  sehen  zu  lassen,  denn  hätte  mich  mein  gutes  Auge 
diesesmal  getäuscht  und  ich  ihm  über  die  Gebühr  vertraut,  so  verspräche 
ich,  dies  solle  ferner  nicht  wieder  Vorkommen.  Kaum  hielt  ich  den 
Stein  in  der  Hand,  als  ich,  Dank  meinem  Scharfblick,  sofort  bemerkte, 
was  ihrer  Kurzsichtigkeit  entgangen  war.  Rasch  schabte  ich  mit  einem 
feinen  Eisen  die  Unterseite  des  Rubins,  dem  es  nun  erging,  wie  der 
Krähe,  die  sich  mit  den  Federn  des  Pfauen  geschmückt  hatte.  Dann 
legte  ich  ihn  den  Juwelieren  vor,  und  gab  ihnen  zu  verstehen,  sie 
möchten  sich  doch  Augengläser  kaufen,  die  besser  zeigten  als  ihre 
jetzigen  —  und  das  sagte  ich,  weil  alle  drei  die  Brille  auf  der  Nase 
hatten.  Da  sahen  sie  sich  einer  den  andern  an,  zuckten  die  Achseln 
und  gingen  mit  Gott.  Aehnliche  Umstände  können  auch  beim  Saphir 
und  Smaragd  Vorkommen,  doch  übergehe  ich  sie,  weil  mir  noch  vieles 
Andere  von  grösserer  Wichtigkeit  zu  sagen  bleibt. 

Ich  erinnere  mich,  Rubinen  und  Smaragde  mittelst  rubin-  und 
smaragdfarbenem  Kristallglas  nachgemacht  gesehen  zu  haben,  welche 
Steine  man  als  aus  zwei  Hälften  zusammengesetzt  „doublirte“  nennt. 
Zu  Mailand  werden  solche  falsche  Steine  angefertigt,  und  in  Silber 
gefasst.  Man  hat  sie  erfunden  der  armen  Bauern  und  auch  des  Bettel¬ 
volks  der  Stadt  wegen,  die  ihren  Frauen  zur  Hochzeit  nicht  Juwelen 
kaufen  können,  die  sich  für  solche  Feier  schicken,  und  statt  dessen  sich 
diesen  kleinen  Betrug  erlauben,  der  den  armen  Weibern,  die  ja  doch 
in  diesem  Falle  das  Gute  nicht  vom  Schlechten  unterscheiden  können, 
eine  Freude  bereitet.  Einige  von  Habsucht  getriebene  Leute  haben 
sich  dieses  zur  Abhülfe  der  Noth  und  zu  gutem  Zweck  erfundenen  Ge¬ 
werbes  auf  listige  Weite  zu  grossartigem  Betrüge  bedient.  Eine  Schale 
von  jenen  indischen  Rubinen  haben  sie  nämlich  auf  schöne  Art  so 
gefasst,  dass  das  im  Ringkasten  verborgene  Stück  des  Steines  durch 
Kristallglas  ersetzt  ward ;  diese  zwei  Stücke  haben  sie  aneinander  ge¬ 
klebt,  mit  der  Tinte  versehen  und  dann  aufs  kunstreichste  und  schönste 
in  Gold  fassen  lassen,  sie  endlich  für  einen  echten,  guten  Stein  ver¬ 
kauft,  Wie  ich  denn  nie  etwas  sagen  will,  ohne  es  durch  ein  Beispiel 
zu  belegen,  will  ich  hier  erwähnen,  dass  zu  meiner  Zeit  ein  mai¬ 
ländischer  Juwelier  auf  die  beschriebene  Weise  einen  Smaragd  so 
täuschend  nacligeahmt  hatte,  dass  er  ihn  für  gute  9000  Scudi  in  Gold 
verkaufte;  und  zwar  war  dies  möglich,  weil  der  Käufer,  nämlich  der 
König  von  England,  diesem  Manne  zu  viel  Vertrauen  schenkte.  Der 
Betrug  blieb  sogar  mehrere  Jahre  unentdeckt. 

Ferner  werden  auch  noch  Smaragde  und  Saphire  aus  einem  Stücke 
nachgemacht,  und  das  so  gut,  dass  man  sie  kaum  von  den  echten 
unterscheiden  könnte,  wenn  ihre  Härte  nicht  so  gering  wäre,  dass  ein 
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geschickter,  achtsamer  Goldschmied  sie  hieran  sofort  zu  erkennen  ver¬ 
möchte,  so  wunderbar  auch  immer  die  Fälschung  gelungen  sei.  Noch 
Vieles  liese  sich  über  diese  Dinge  sagen,  doch  möge  dieses  genügen, 
damit  wir  uns  zu  anderen  nützlichen  und  höchst  bedeutsamen  Dingen 
wenden  können. 


VII. 

Wie  die  Folien  für  alle  Arten  durchsichtiger  Steine  bereitet  werden. 

Um  die  Edelsteinfolien  recht  schön  herzustellen,  müssen  alle  dabei 
gebrauchten  Werkzeuge  aufs  sauberste  aus  feinstem  Stahl  verfertigt 
sein;  denn  bei  einer  so  wichtigen  Arbeit  hat  man  sich  unendlicher 
Sorgfalt,  der  grössten  Geduld  und  Sauberkeit  zu  befleissen.  In  jener 
Zeit,  da  ich  als  fünfzehnjähriger  Jüngling  die  Goldschmiedekunst  zu 
erlernen  begann,  lebte  ein  Meister  mit  Namen  Salvestro  del  Lavacchio, 
der  kein  ander  Handwerk,  als  das  Fassen  der  Edelsteine  trieb  und  die 
Folien  dazu  mit  eigener  Hand  fertigte.  Schienen  die  Folien  franzö¬ 
sischer  oder  venetianischer  Juwelen  auch  noch  so  prächtig,  wurden  sie 
doch  von  denen  Salvestro’s  durch  grössere  Dauerhaftigkeit  übertroffen. 
Da  letztere  ein  wenig  dicker  als  die  gewöhnlichen  waren,  machte  ihre 
Verarbeitung  dem  Edelsteinfasser  freilich  grössere  Mühe;  weil*  sie  aber 
die  Güte  der  Steine  ausserordentlich  hoben,  erhielt  ihr  Verfertiger,  so¬ 
bald  sie  nur  bekannt  geworden  waren,  Aufträge  aus  allen  Ländern,  und 
sah  seine  Thätigkeit  fast  allein  auf  ihre  Herstellung  beschränkt.  Ob¬ 
gleich  in  Wahrheit  diese  Kunst  schon  allein  die  ganze  Thätigkeit  eines 
Mannes  in  Anspruch  nimmt,  schien  es  mir  dennoch  gut  auch  von  ihr 
zu  reden  um  den  Lernbegierigen  nützlich  zu  sein. 

Folgendes  sind  die  Mischungsverhältnisse  der  verschiedenen  Folien, 
von  denen  die,  welche  zur  Erzeugung  der  gelben  Farbe  dient,  auch, 
weil  sie  häufig  zur  Anwendung  kommt,  die  gewöhnliche  heisst.  Ein 
Karat  ist  das  Gewicht  von  4  Grän. 

Gelbe  Folie. 

9  Karat  feines  Gold.  f 

1 8  „  feines  Silber. 

72  „  feines  Kupfer. 

Rothe  Folie. 

20  K.  feines  Gold. 

1 6  „  feines  Silber. 

18  „  feines  Kupfer. 
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Blaue  Folie. 

16  K.  feines  Kupfer. 

4  „  feines  Gold. 

2  „  feines  Silber. 

Grüne  Folie. 

1 0  K.  feines  Kupfer. 

6  „  feines  Silber. 

I  „  feines  Gold. 

Schmilz  zuvörderst  das  Kupfer  recht  gut,  füge  dann  die  beiden 
anderen  Bestaudtheile  hinzu  und  giesse  die  Masse,  sobald  sie  voll¬ 
kommen  gemischt  sind,  in  einem  ziemlich  breiten  Gusscanal  zu  einem 
massig  dicken  Barren  aus.  Wenn  dieser  kalt  geworden  ist,  putze  ihn 
mit  der  Feile  ab  und  schlage  ihn  leicht  mit  dem  breiten  Ende  des  Ham¬ 
mers,  indem  du  ihn  dabei  öfters  wieder  aufwärmst  ohne  nachher  in 
Wasser  abzulöschen  oder  mit  dem  Blasbalg  zu  kühlen.  Den  bis  auf  eine 
Dicke  von  zwei  Messerrücken  flachgeschlagenen  Barren  glätte  beider¬ 
seits  durch  Schaben  mit  einem  starken,  gerundeten  Messer  und  feile  von 
seinen  Rändern  so  viel  ab,  dass  keine  Risse  mehr  bemerkbar  sind.  Mit 
gleicher  Sorgfalt  fahre  nun  fort  zu  hämmern,  bis  das  Metall  so  dünn  wie 
möglich  ausgetrieben  ist.  Da  während  dieser  Arbeit  das  Blech  hie  und  da 
reisst,  so  schneide  es,  der  Entwickelung  der  Risse  folgend,  nach  und 
nach  in  zwei  Finger  breite  und  etwas  längere,  viereckige  Streifehen;  die¬ 
ses  muss  auch  die  Grösse  der  hinreichend  dünnen  Blättchen  bleiben.  In 
einer  Mischung  von  Gummi,1)  Salz  und  Wasser,  —  dem  gewöhnlichen 
Mittel  zum  Weisssieden  des  Silbers,  —  koche  sodann  die  Stückchen 
ab,  wasche  sie  behutsam  in  klarem  Wasser  und  reibe  sie  mit  leichter 
Hand;  endlich  schabe  ihre  eine  Seite  auf  einer  starken,  vollständig 
polirten  Kupferröhre  mit  einem  auf  das  schärfste  geschliffenen  Schab¬ 
messer,  indem  du  dich  dabei  möglichst  vorsiehst,  die  Blättchen  nicht 
einzukerben.  Nun  nimm  einen  Handambos  her,  den  du  mit  einem 
Schleifstein  und  Oel  gut  abgeschliffen  und  dann  aufs  sauberste  von  der 
Schmier  gereinigt;  dazu  auch  schwarzen  Graphit,  wie  ihn  die  Schwert¬ 
feger  beim  Vergolden  brauchen ;  fasse  das  Metallblättchen  mit  einem 
reinen,  weissen  Tuch  und  polire  es  vollständig.  Dabei  darf  in  der 
Kammer,  wo  du  arbeitest,  kein  Staub  fallen.  Jetzt  bleibt  nur  noch 
übrig,  der  Folie  die  richtige  Farbe  zu  geben,  welches  geschieht,  indem 
du  die  nicht  polirte  Fläche  massigem,  reinbrennendem  Feuer  näherst; 
nach  und  nach  wirst  du  auf  der  dir  zugekehrten  Seite  die  Farben  sich 
bilden  sehen.  Dadurch,  dass  schwächere  oder  stärkere  Hitze  es  auch 
weniger  oder  mehr  anlaufen  macht,  wird  es  dir  leicht,  verschiedene  Ab- 


’)  ?  gromvna.  Weinstein,  für  gomma. 


Bereitung  der  Folien.  Edelsteine  an  der  Schliesse  Clemens  VII. 


71 


Stufungen  derselben  Farbe  zu  erreichen,  wie  einzelne  Fälle  beim  Edel¬ 
steinfassen  sie  erfordern. 

Papst  Clemens  gab  mir  den  Auftrag,  die  Schliesse  für  seinen  Plu- 
vial  anzufertigen.  Sie  war  aus  Gold  in  der  Grösse  eines  gewöhnlichen 
Tellers  gearbeitet  und  reichlich  mit  figürlicher  Arbeit  ausgestattet ; 
gelegentlich  der  schönen  Kunst  des  Ciselirens  werde  ich  noch  auf  sie 
zurückkommen,  an  dieser  Stelle  aber  bietet  sich  nur  Gelegenheit  von 
den  darauf  angebrachten  Juwelen  zu  sprechen,  ln  der  Mitte  der 
Schliesse  befestigte  ich  einen  als  Rosette  geschliffenen  Diamanten, 
welchen  Papst  Julius  II.  für  36000  Kammerducaten  gekauft  hatte. 
Nach  reiflicher  Ueberlegung  fasste  ich  den  Stein  ganz  frei  zwischen 
vier  Krappeln;  er  war  von  so  ausserordentlicher  Schönheit,  dass  er 
mir  nicht  die  unmässige  Mühe  machte,  wie  sonst  wohl  so  werthvolle 
Steine  pflegen.  Einigen  Juwelieren,  welche  meinten  die  ganze  Unter¬ 
seite  des  Steines  müsse  eine  Tinte  erhalten,  bewies  ich  durch  den  Ver¬ 
such,  dass  er  sich  in  meiner  Art  am  besten  ausnehme.  Rund  um  den 
Diamanten  wurden  zwei  grosse  Ballasrubine,  zwei  prächtige  Saphire 
und  zwei  Smaragde  von  schöner  Grösse  angebracht,  und  bei  allen  diesen 
Steinen  die  oben  beschriebenen  Verfahrungsarten  befolgt,  wodurch  ich 
sowohl  den  Pabst,  als  auch  die  Künstler  zufrieden  stellte.  Vorher 
nämlich,  ehe  ich  mich  an  die  Juwelen  machte,  hatten  mich  etliche  nei¬ 
dische  Altmeister  durch  Hinweis  auf  die  thatsächlich  vorhandenen 
Schwierigkeiten  abzuschrecken  versucht,  indem  sie  sagten:  „Wir  sehen 
hier  allerdings,  was  Zeichnung  und  ciselirte  Arbeit  betrifft,  ein  sehr 
schönes  Werk  vollendet,  kommst  du  aber  erst  dazu,  diese  wichtigen 
Steine  zu  färben  und  zu  fassen,  wirst  du  schon  von  Kopf  bis  zu  Fuss 
das  Zittern  bekommen.“  Obgleich  ich  mich  vor  Nichts  in  der  Welt 
fürchtete,  machte  mich  doch  diese  absonderliche  Art,  ihr  Staunen  aus¬ 
zusprechen,  etwas  bedenklich;  im  Gedanken  aber  an  die  Gaben,  wblche 
Gott  uns  ohne  unser  'Zuthun  verleiht,  wie  die  Schönheit,  Kraft  und 
Behendigkeit,  beseelte  mich  eine,  wie  es  mir  schien  von  Gott  gesandte, 
herzhafte  Zuversicht,  die  mich  dem  Eindruck  der  von  jenen  Leuten 
vorgebrachten  Plappereien  entriss.  Ich  erinnerte  mich  dabei,  wie  Phöbus 
seinen  Sohn  Phaeton  vom  Versuch,  den  Sonnenwagen  zu  lenken,  ab- 
schrecken  wollte ;  nur  gelang  es  mir  am  Ende  besser  als  dem  Phaeton, 
der  den  Hals  dabei  brach,  während  ich  in  allen  Ehren  mich  mit  reichem 
Lohn  aus  der  Angelegenheit  zog. 

XIII. 

Vom  Schliff  des  Diamanten. 

Nachdem  wir  den  Rubin,  Smaragd  und  Saphir  ausführlich  genug 
besprochen  haben,  müssen  wir  länger  beim  Diamanten  verweilen. 
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Man  spricht  vom  reinen  Wasser  eines  Diamanten,  worunter  man  jedoch 
nicht  zu  verstehen  hat,  er  sei,  wie  man  es  von  gutem  Wasser  verlangt, 
völlig  färb-,  geruch-  und  geschmacklos.  Wie  es  Wasser  gibt,  das 
sowohl  Farbe,  wie  auch  Geruch  und  Geschmack  besitzt,  so  geht  es 
ähnlich  auch  den  Diamanten.  Kommen  ihm  auch  letztere  Eigenschaften 
niemals  zu,  habe  ich  ihn  dagegen  in  allen  möglichen  Farbenspielarten 
gesehen.  Nur  zweier  farbiger  Diamanten  will  ich  hier  gedenken,  von 
deren  Schönheit  man  sich  unmöglich  eine  Vorstellung  machen  kann: 
Den  ersten  sah  ich  zu  Zeiten  des  Papstes  Clemens ;  er  war  von  zarter 
Fleischfarbe,  dabei  im  höchsten  Grade  rein  und  klar;  gleich  einem 
Stern  glänzte  er  und  war  so  prächtig  anzuschauen,  dass  reine  farblose 
Diamanten  an  seiner  Seite  an  Schönheit  verloren.  Einen  anderen  sah 
ich  zu  Mantua,  einen  grünen,  der  einem  schwach  gefärbten  Smaragd 
glich,  dabei  aber  das  Funkeln  äcliter  Diamanten  zeigte,  somit  einem 
Smaragd  zu  gleichen  schien  und  doch  alle  Smaragde  an  Schönheit 
übertraf.  Ich  beschränke  mich  auf  die  Beschreibung  dieser  beiden 
Steine,  obwohl  ich  auch  von  allen  anderen  Farben  Beispiele  anführen 
könnte. 

Jetzt  wollen  wir  ein  wenig  über  das  Schleifen  des  Diamanten 
sprechen,  das  heisst,  über  die  Art,  wie  sie  aus  ihrer  rohen,  natürlichen 
Gestalt  in  jene  schönen  Formen  gebracht  werden,  die  wir  als  tafel¬ 
förmige,  facettirte  oder  Rosetten -Steine  bewundern.  Man  kann  niemals 
einen  Diamanten  für  sich  allein  schleifen,  sondern  stets  nur  zwei  zugleich, 
da  ihre  wundersame  Härte  von  der  keines  anderen  Steines  übertroffen 
und  der  Diamant  nur  vom  Diamanten  angegriffen  wird.  Der  eine  wird 
so  lange  an  dem  andern  gerieben,  bis  sie  endlich  durch  gegenseitige 
Abnutzung  die  Gestalt  annehmen,  die  der  geschickte  Schleifer  ihnen 
geben  zu  können  meint.  Mit  dem  Pulver,  welches  hierbei  von  den 
Diamanten  abfällt,  wird  nachher  die  letzte  Hand  zur  Vollendung  des 
Schliffes  angelegt.  Die  Steine  werden  zu  diesem  Zweck  fest  in  kleine 
Blei-  oder  Zinnnäpfchen  eingesetzt  und  mittelst  einer  besonderen  Klemm- 
Vorkehrung  gegen  ein  stählernes  Rad  gedrückt,  das  mit  dem  mit  Oel 
angeriebenen  Diamantstaub  besti’ichen  ist.  Dieses  Rad  muss  die  Dicke 
eines  Finges  und  die  Breite  der  Handfläche  haben,  aus  feinstem,  best 
gehärtetem  Stahl  bestehen  und  auf  einem  Mühlstein  fest  angebracht 
werden,  so  dass  es  durch  des  letzteren  Umdrehung  gleichfalls  auf  das 
schnellste  mit  umschwingt.  Zu  gleicher  Zeit  können  wohl  4  bis  6 
Diamanten  über  dem  Rade  befestigt  werden.  Ein  auf  die  Klemm- Vor¬ 
richtung  gelegtes  Gewicht  kann  durch  seinen  Druck  die  Reibung  der 
Steine  gegen  das  drehende  Rad  vermehren.  Auf  diese  Weise  also  wird 
der  Schliff  vollendet.  Ich  könnte  wohl  eingehender  über  das  Verfahren 
dabei  berichten,  will  aber,  da  dies  nicht  mein  Handwerk  ist,  mich 
weiter  damit  nicht  abmühen  und  mit  dieser  Angabe  des  Allgemeinen 
begnügen.  Statt  dessen  will  ich  mich  zur  Besprechung  des  schönen 
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Verfahrens  wenden,  nach  welchem  man  den  Diamanten  behufs  ihrer 
Fassung  in  Gold,  je  nach  den  unterschiedlichen  Varietäten  der  Färbung, 
verschiedene  Tinten  unterlegt.  So  zahlreich  auch  die  Unterschiede  in 
der  Färbung  sind,  kommen  doch  alle  Diamanten  in  ihrer  unvergleich¬ 
lichen  Härte  überein.  Diese  ist  fast  bei  allen  Arten  genau  dieselbe, 
oder  doch  nur  so  geringer  Abweichung  unterworfen,  dass  dies  für  den 
Schliff  nicht  in  Betracht  kommt.  Ich  werde  mich  eitrigst  bemühen,  recht 
deutlich  zu  machen,  wie  ich  bei  den  Tinten  zu  Werke  gehe,  auch  noch 
eines  oder  das  andere  Beispiel  von  merkwürdigen  Erlebnissen  hinzu¬ 
fügen,  die  mir  mit  Diamanten  von  grosser  Bedeutung  wiederfuhren. 
Dank  diesen  meinen  eigenen  Erfahrungen  bin  ich  jetzt  vollkommen  im 
Stande  über  die  grossen  Schwierigkeiten  zu  reden,  welche  man  zu 
überwinden  hat,  wenn  man  ausgezeichneten  Diamanten  eine  ihres 
Werthes  würdige  Fassung  geben  will.  Ich  beginne  meine  Erzählung 
damit,  wie  Kaiser  Karl  V.,  als  er  auf  der  Heimkehr  von  der  Einnahme 
von  Tunis,  in  Rom  einen  Besuch  abstattete,  dem  Papste  Paul  III.,  aus 
dem  Hause  Farnese,  einen  Diamanten  zum  Geschenk  machte.  Dieser 
Stein,  den  einige  von  des  Kaisers  Dienern  um  12000  Scudi  zu  Venedig 
erstanden  hatten,  war  nur  in  einen  schlichten  und  einfachen  Kasten 
gefasst.  Als  der  Kaiser  den  Papst  besuchte,  zog  er  den  Ring,  wie  ich 
hörte,  von  seiner  eigenen  Hand  und  überreichte  ihn  als  ein  Zeichen 
seiner  Liebe  und  Freundschaft  dem  Papste,  der  ihn  auf  die  verbind¬ 
lichste  Art  entgegen  nahm.  Schon  einen  Monat  zuvor  hatte  der  Papst 
befohlen,  dem  Kaiser  ein  des  Gebers,  wie  des  Empfängers  würdiges 
Geschenk  zu  bereiten ;  zu  diesem  Zweck  hatte  er  mich  rufen  lassen  und 
befragte  mich  in  Gegenwart  seines  Rathes  im  Geheimen  um  meine 
Ansicht.  Ohne  zu  zaudern  antwortete  ich,  dass  mir  gut  schiene,  der 
Papst  überreiche  als  Oberhaupt  der  christlichen  Kirche  und  wahr¬ 
hafter  Stellvertreter  Christi  dem  Kaiser  einen  schönen  gekreuzigten 
Christus  auf  einem  Kreuz  aus  Lapis  Lazuli,  (welches  ein  blauer  Stein 
ist,  aus  dem  man  die  Ultramarinfarbe  bereitet);  dieses  Kreuz  müsse 
sich  auf  einem  reich  aus  Gold  gearbeiteten  und  mit  Juwelen,  im  Werthe 
wie  S.  Heiligkeit  es  wünsche,  geschmückten  Untersatz  erheben.  Weil 
ich  schon  mit  vielem  Fleiss  drei  goldene  Figuren  angefertigt  hatte, 
die  für  den  grösseren  Theil  des  Fussgestelles  hingereicht  hätten,  und, 
da  sie  Glauben,  Liebe  und  Hoffnung  darstellten,  auch  ganz  angebracht 
waren,  fand  der  Papst  ausserordentliches  Gefallen  an  meinem  Vorschlag 
und  forderte  mich  auf,  alsbald  ein  Modell  zu  entwerfen.  Schon  nach 
anderthalb  Tagen  trug  ich  es  fertig  hin;  und  hatte  schon  mein  münd¬ 
licher  Rath  dem  Papste  gefallen,  gefiel  ihm  das  Modell  noch  so  unend¬ 
lich  besser,  dass  er  mir  den  Auftrag  zuwenden  wollte;  in  weniger  als 
zwanzig  Worten  wurden  wir  Handels  einig ;  er  liess  mir  das  Handgeld 
sofort  auszahlen  und  bat  mich,  mich  zu  tummeln.  Ich  strengte  alle 
Kräfte  an,  dieses  schöne  Werk  zustande  zu  bringen,  aber  ehe  es  noch 
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dazu  kam,  wurde  es  mir  durch  gewisse  Bestien,  die  dem  Papste  bestän¬ 
dig  in  den  Ohren  lagen,  gestört.  Es  ging  ihm,  wie  den  meisten  Fürsten: 
der  wenigst  Gute  ihres  Hofes  steht  ihrem  Ohr  am  nächsten  und  sie 
glauben  ihm,  was  er  nicht  einmal  selbst  glaubt.  Ein  solcher  Ohren¬ 
bläser  gab  dem  Papste  zu  verstehen,  das  Beste  sei,  dem  Kaiser  ein 
Geschenk  zu  machen  mit  dem  mit  Miniaturen  gezierten  Marien-Gebet- 
bucli,  welches  der  Cardinal  Hippolyt  von  Medici  für  die  Julia  Gonzaga 
habe  anfertigen  lassen;  er  solle  den  Deckel  dieses  Buches  aus  feinem 
Golde  arbeiten  und  mit  so  viel  Juwelen,  wie  er  wünsche,  schmücken 
lassen;  dies  Büchlein  würde  dem  Kaiser  viel  willkommener  seien,  weil 
er  es  seiner  kaiserlichen  Gemahlin  schenken  könne.  Auf  diese  Weise 
von  unseligen  Rathgebern  überredet,  kam  der  Papst  vom  Crueifix  ab 
und  befahl  mir,  den  Buchdeckel  zu  arbeiten;  was  ich  auch  tliat.  Als 
der  Kaiser  in  Rom  eintraf,  war  ich  noch  nicht  fertig,  da  es  lauge  gedauert 
hatte,  ehe  Jene  zu  einem  Entschluss  gekommen  waren;  nichtsdestowe¬ 
niger  konnte  der  Buchdeckel  sich  sehen  lassen,  da  ich  ihn  schon  zusam¬ 
mengefügt  hatte  und  die  vielen  Juwelen  ihn  prächtig  zierten.  Der 
Papst  liess  mir  sagen,  in  drei  oder  vier  Tagen  müsse  er  so  schön  wie 
nur  irgend  möglich  hergestellt  seien,  weil  er  ihn  dem’ Kaiser,  unvoll¬ 
endet  wie  er  sei,  zeigen  wolle;  er  werde  mich  damit  entschuldigen,  dass 
meine  Krankheit  die  rechtzeitige  Vollendung  verhindert  habe.  Was 
dies  nun  betrifft,  soll  an  seinem  Ort  darüber  gesprochen  werden.  Als¬ 
dann  übergab  mir  der  Papst  eigenhändig  den  vom  Kaiser  erhaltenen 
Diamanten,  mit  dem  Auftrag,  Maass  für  seinen  Zeigefinger  zu  nehmen 
und  in  grösster  Eile  einen  Ring  dafür  anzufertigen.  Ich  lief  in  grosser 
Hast  in  'meine  Werkstatt  und  brachte  in  zwei  Tagen  einen  so  reich 
gearbeiteten  Ring  zu  Stande,  wie  nur  jemals  einer  gemacht  worden  ist. 
Da  aber  Papst  Paul  viele  Mailänder  in  seinem  Dienste  hatte,  die  ihrer¬ 
seits  einen  Mailänder  Juwelier,  einen  gewissen  Gajo,  begünstigten, 
wagte  dieser  Gajo  einst,  ohne  gefragt  zu  seien,  den  Papst  anzureden: 
„Heiliger  Vater,  Ew.  Heiligkeit  wisse,  dass  ich  meines  Handwerks  ein 
Juwelier  bin  und  diese  Kunst  besser  als  irgend  ein  Mann  zu  verstehen 
meine.  Ew.  Heiligkeit  hat  dem  Benvenuto  einen  Diamanten  zum 
Fassen  übergeben,  der  zu  den  schwierigsten  seiner  Art  gehört,  und 
der,  sowohl  weil  er  ausserordentlich  schön  und  werthvoll  ist,  als  auch 
seiner  Empfindlichkeit  wegen,  sehr  zart  behandelt  sein  will.  Benvenuto 
ist  jung,  und  wenn  er  auch  für  seine  Kunst  begeistert,  Treffliches  leistet, 
wäre  doch,  einem  so  wuchtigen  Stein  die  Tinte  Geben,  ein  zu  harter 
Knochen  für  seine  zarten  Zähne.  Mir  würde  es  gut  scheinen,  Ew. 
Heiligkeit  gäbe  zweien  oder  dreien  von  den  alten,  erfahrenen  Meistern 
Auftrag  den  Benvenuto  zu  besuchen  und  mit  ihrem  Rath  zu  unterstützen. 
Dem  Diamanten  wurde  die  jetzige  Tinte  und  der  Kasten,  indem  Ew. 
Heiligkeit  ihn  bis  jetzt  trug,  in  der  grossen  Stadt  Venedig  von  dem 
Juwelier  Miliano  Targhetta  gegeben.  Dieser  ist  ein  alter  Mann,  und 
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nie  wurde  Kunde  laut  von  eineik  Anderen,  der  besser  verstanden  hätte, 
den  Edelsteinen  Folien  und  Tinten  anzupassen“.  Dieses  Schwätzers  über¬ 
drüssig,  sagte  ihm  der  Papst,  er  möge  gehen  und  thuen,  was  ihm  das 
Beste  scheine.  Da  ging  jener  Mensch  hin  und  suchte  den  Florentiner 
Kaffaello  del  Moro  uud  den  Guasparri  Romanesco  auf,  welche  in  der 
Edelsteinkunde  die  klügsten  Männer  von  ganz  Rom  waren;  mit  ihnen 
kam  er  im  Auftrag  des  Papstes  in  meine  Bude,  wo  er  alsbald  so  miss¬ 
liebig  zu  schwätzen  begann,  dass  mir  das  Zuhören  schwer  fiel.  Die 
anderen  Beiden  fingen  mit  mir  vernünftig  zu  reden  an.  Zu  ihnen 
wandte  ich  mich  auf  gefällige  Weise  und  setzte  ihnen  meine  Ansichten 
auseinander:  ich  bäte  sie  mir  drei  Tage  Zeit  zu  geben,  damit  ich  einige 
Tinten  vorbereiten  könne,  um  sie  am  Diamanten  zu  versuchen.  Dies 
würde  mancherlei  Gutes  mit  sich  bringen  :  Erstlich  würde  ich  durch  die 
schwierigen  Tinten  selbst  lernen  und  auch  anderen  der  Kunst  Zugetha¬ 
nen  mit  meinen  Erfahrungen  dienen;  dann  könne  der  Stein  mög¬ 
licherweise  durch  mich  so  sehr  gewinnen,  dass  es  ihnen  zum  Vortheil 
gereichen,  dem  Papst  ein  Dienst  geleistet  und  mir  zu  nicht  wenig  Ehre 
verhelfen  würde.  Während  ich  meine  Gründe  auseinander  setzte,  stand 
dieser  freche  Gajo  keinen  Augenblick  still,  dann  mit  dem  Kopf,  dann 
mit  Händen  und  Füssen  in  Bewegung,  stets  irgend  einen  hässlichen 
Einfall  hinwerfend,  sodass  ich  nahe  daran  war,  in  die  äusserst'e  Wuth 
zu  gerathen.  Jene  Ehrenmänner  erreichten,  dass  mir  gleichwohl  die 
erbetene  Zeit  zugestanden  wurde.  Kaum  waren  sie  fort,  als  ich  mich 
auch  schon  daran  machte  die  Tinten  mit  grosser  Sorgfalt  zu  bereiten. 
Dabei  verfährt  man  folgendermaassen : 


IX. 


Wie  den  Diamanten  die  Tinte  gegeben  wird. 

Man  versieht  eine  saubere  Lampe  mit  einem  Docht  von  gereinig¬ 
ter  Baumwolle,  giesst  altes,  mildes  und  helles  Oel  darauf  und  stellt 
sie  auf  die  Erde  oder  sonst  wohin  zwischen  zwei  Ziegelsteine.  Quer¬ 
über  diese  beiden  legt  man  ein  polirtes  Kupferschälchen,  der  Art  mit 
der  hohlen  Seite  nach  unten  gekehrt,  dass  die  Flamme  der  Lampe  um 
ein  Drittel  ihrer  Höhe  zurückgebrochen  wird.  Nur  ganz  wenig  Russ 
darf  sich  zur  Zeit  ansetzen,  sonst  fängt  er  Feuer  und  wird  unbrauch¬ 
bar.  Nach  und  nach  kratzt  man  ihn  mit  einem  Stückchen  glatten 
Papiers  von  der  Schale  und  hebt  ihn  in  einem  sauberen  Gefässe  auf. 
Da  er  übrigens  sich  erst  zu  entzünden  pflegt,  wenn  er  zweier  Messer¬ 
rücken  Dicke  erreicht  hat,  kann  man  ihn  getrost  sich  bis  zur  Hälfte 
dieser  Dicke  auf  einmal  ansetzen  lassen. 

Ferner  nimmt  man  Mastix,  eine  Art  bei  jedem  Apotheker  käuf¬ 
lichen  Gummis.  Er  darf  nicht  zu  frisch  sein,  was  man  daran  erkennt, 
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dass  er  in  gewissem  Grade  blass  und  «‘eich  ist.  Ebensowenig  darf  er 
jedoch  zu  alt  sein,  weil  mit  der  Zeit  seine  Farbe  stark  ins  Gelbe 
übergeht,  er  austrocknet  und  kraftlos  wird.  Nachdem  die  passende 
Sorte,  weder  zu  frisch  noch  zu  trocken,  ausgewählt  ist,  suche  man 
sorgfältig  die  sauberen  und  rundlichen  Körner  aus,  da  der  Mastix, 
wenn  er  vom  Baum  fällt,  oft  durch  Erde  und  Schmuz  verunreinigt 
wird.  Danach  stelle  man  eine  kleine  Wärmpfanne  mit  glühenden 
Kohlen  neben  sich  auf  die  Bank,  erwärme  die  Spitze  eines  eisernen 
Pfriemens  und  spiesse  eines  der  Mastixkörner  darauf,  ohne  es  jedoch 
bis  zur  Mitte  zu  durchbohren.  Dies  halte  man  unter  behutsamem 
Hin-  und  Herwenden  über  das  Feuer  bis  es  erreicht  wird,  befeuchte 
schnell  die  Finger  mit  ein  wenig  Speichel  und  drücke  das  Mastixkorn, 
während  es  noch  heiss  ist,  aus.  Eine  Thräne  wird  herausdringen, 
so  durchsichtig  und  hell,  wie  man  sich  nur  denken  kann.  Rasch 
schneidet  man  sie  mit  der  Seheere  hart  an  der  unreinen  Kruste  des 
Kornes  ab  und  bewahrt  sie  an  einem  reinen  Ort.  Dies  wird  so  lange 
wiederholt,  bis  eine  hinreichende  Menge  von  Mastixthränen  beisam¬ 
men  ist. 

Danach  wird  das  Körneröl  auf  folgende  Weise  bereitet:  Man 
suche  die  reinen  und  guten  Saamenkörner,  die  weder  von  Insecten  zer¬ 
fressen'  noch  verdorben  sind,  aus  und  lege  davon  zurZeit  eine  Hand¬ 
voll  auf  den  Porphyrstein  oder  eine  gut  geglättete  Kupfer-  oder  Eisen- 
platte,  breite  die  Körner  darauf  aus  und  bedecke  sie  mit  einer  zoll¬ 
dicken  und  5  Zoll  im  Geviert  haltenden  Eisenplatte,  die  zuvor  so  weit 
erhitzt  ist,  dass  sie  Papier  sengt.  Diese  beschwere  man  noch  mit 
einem  gewichtigen  Hammer,  und  alsbald  wird  man  das  Oel  aus  den 
Körnern  dringen  sehen.  Damit  dies  nach  Wunsch  von  Statten  gehe, 
durfte  aber  die  Eisenplatte  weder  zu  heiss  noch  zu  kalt  sein ;  im  letzten 
Falle  fliesst  das  Oel  gar  nicht,  im  ersten  wird  es  aufgetrocknet.  Darauf 
hebt  man  behutsam  Platte  und  Körner  ab.  und  schabt  mit  einem 
sauberen  Messer  das  Oel  vom  Steine;  ein  wenig  anfänglich  ausge¬ 
presstes  Wasser  wird  nach  den  Seiten  hin  abgeflossen  sein,  wäh¬ 
rend  das  gute  Oel  sich  in  der  Mitte  hält.  In  einem  sauberen 
Fläschchen  wird  das  so  gewonnene  Oel  aufbewahrt.  Ausserdem  hat 
man  sich  noch  mit  ein  wenig  süssem  Mandelöl  zu  versehen.  Einige 
haben  sich  auch  zwei  Jahre  alten,  milden  und  ganz  hellen  Olivenöles, 
bedient. 

Dann  legt  mau  die  schönen,  klaren  Mastixthränen  mittelst  einer 
sauberen  Spatel  von  Silber  oder  Kupfer  in  einen  Löffel,  der  einen 
gewöhnlichen  vier  Mal  an  Grösse  übertrifft,  und  hält  diesen  über  ein 
Kohlenbecken,  um  den  Mastix  bei  mässiger  Hitze  zerfliessen  zu  lassen. 
Sobald  das  Schmelzen  beginnt,  giesse  man  von  dem  Körneröl  soviel  wie 
ein  Sechstel  vom  Gewichte  des  Mastix  hinzu,  und,  sind  beide  Flüs¬ 
sigkeiten  gut  gemischt,  auch  das  zweite,  entweder  Mandel-  oder  Oli- 
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venöl.  Wenn  diese  drei  Tbeile  gut  gemengt  sind,  tliut  man  noch  etwas 
ganz  klaren  Terpentin  und  endlich  den  zu  Anfang  bereiteten  Russ  in 
dem  zur  Herstellung  der  Tinte  passende  Terhältniss  hinzu.  Die  ver¬ 
schiedenen  Arten  der  Diamanten  erfordern  nämlich  das  eine  Mal 
schwärzere,  ein  ander  Mal  weniger  schwarze  Tinten.  In  Betracht 
kommt  auch,  dass  für  diese  Diamanten  mehr  eine  weiche,  für  jene  besser 
eine  harte  Tinte  passt.  Deswegen  ist  es  nöthig  jedes  Mal,  wenn 
ein  wichtiger  Diamant  gefasst  werden  soll,  zuvörderst  die  Tinten 
von  frischem  anzufertigen  und  dann  den  Stein  mit  den  härtesten  und 
weichsten,  den  schwärzesten  und  minder  dunkelen  zu  prüfen.  Der  gute 
Geschmack  des  Juweliers  wird  hier  das  Richtige  zu  treffen  wissen. 
Einige  haben  ihrer  Tinte  wohl  gelegentlich  eines  gelblichen  Diamanten 
nur  wenig  Russ  und  statt  dessen  Indigo,  jene  den  Malern  wohl- 
bekannte  blaue  Farbe,  beigemischt.  Auch  haben  sie  den  Indigo  sogar 
gänzlich  an  die  Stelle  des  Russes  treten  lassen,  und  dies  thaten  sie 
einer  gewissen  Art  von  Diamanten  wegen,  deren  Farbe  der  eines 
blassen  Topasen  gleicht.  Aus  guten  Gründen  war  hier  eine  dunkel¬ 
blaue  Tinte  vortrefflich  angebracht;  wie  nämlich  blau  und  gelb  zu¬ 
sammen  grün  geben,  erzeugte  auch  die  blaue  Tinte  unter  dem  gelben 
Steine  ein  überaus  liebliches  Farbenspiel.  Da  alle  Arten  Diamanten  auf 
gleiche  Weise  mit  einer  der  Ehre  des  Meisters  und  der  Eigenheit  des 
Steines  würdigen  Sorgfalt  behandelt  sein  wollen,  wirst  du  erst  durch 
vieles  Arbeiten  nach  und  nach,  wie  dir  die  Verschiedenheit  der  Edel¬ 
steine  Gelegenheit  dazu  bietet,  den  Umfang  der  Kunst  recht  begreifen 
lernen.  Um  ein  hervorragendes  Beispiel  zu  geben,  will  ich  mich 
wieder  zu  dem  grossen  Diamanten  wenden,  den  ich  für  Papst  Paul 
fasste.  Es  war  nur  noch  übrig,  die  Tinte  zu  geben,  da  der  Ring 
schon  fertig  vorlag.  Ich  hatte  den  Raffael,  Guasparri  und  Gajo  um 
zwei  Tage  Aufschub  gebeten;  während  dieser  Zeit  nun  machte  ich 
mit  den  eben  beschriebenen  Tinten  alle  möglichen  Experimente,  bis  es 
mir  gelang  eine  Zusammensetzung  zu  finden,  die  sich  besser  unter  dem 
Stein  ausnahm,  als  die  des  Meisters  Miliano  Targhetta.  Als  ich 
sicher  war,  diesen  wundersamen  Mann  überflügelt  zu  haben,  machte 
ich  mich  von  neuem  mit  grösserem  Eifer  an’s  Werk,  um  zu  versuchen, 
ob  ich  mich  jetzt  nicht  selbst  übertreffen  könne.  Der  Diamant  ver¬ 
langte  seiner  grossen  Empfindlichkeit  wegen  eine  äusserst  zarte  Be¬ 
handlung  und  die  Regeln  der  Kunst  forderten  vom  Juwelier  die  Fassung 
nur  mit  einer  Tinte,  ohne  Spiegel,  vorzunehmen.  Als  ich  endlich  mit 
mir  zufrieden  war,  liess  ich  die  drei  erfahrenen  Juweliere  kommen  und 
ordnete  unterdessen  meine  Tinten.  Als  die  Männer  meine  Werkstatt 
erreicht  hatten,  trat  der  anmaassende  Gajo  zuerst  ein  und  fing,  als  er 
meine  zahlreichen,  schönen  Vorkehrungen  sah,  ohne  Weiteres  an,  den 
Kopf  zu  schütteln  und  darauf  los  zu  schwatzen,  indem  er  sagte: 
,.Benvenuto,  das  Alles  sind  Possen  und  leeres  Gewäsch;  finde  die 
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Tinte  des  Meisters  Miliano  wieder  auf ;  diese  wende  an  und  halt  uns 
nicht  länger  auf,  denn  wir  haben  keine  Zeit  zu  verlieren  wegen  der 
vielen,  uns  vom  Papste  gewordenen  Aufträge.“  Als  Raffaello  sah,  dass 
ich  in  schrecklichen  Zorn  gerieth,  versuchte  er  als  älterer  Mann  und 
brav  wie  er  war  ,  mir  mit  freundlichen,  gehaltvollen  Worten  zuzu¬ 
reden  und  mich  zu  besänftigen,  was  ihm  auch  gelang.  Auch  der 
andere  Meister,  Guasparri  Romanesco,  begann  zu  plaudern,  um  jene 
grosse  Bestie  etwas  zu  dämpfen,  und  brachte  allerlei  Gesehichtchen 
vor,  jedoch  ohne  besonderes  Geschick.  Ich  fühlte,  dass  ich  der 
Grund  des  Streites  der  drei  Männer  sei,  wandte  mich  zu  ihnen  und 
sprach:  „Der  Gott  der  Natur  hat  dem  Menschen  mit  dem  Geschenk 
der  Sprache  vier  unterschiedliche  Gaben  verliehen,  und  zwar  zuerst 
die  des  „Raisonnirens  was  so  viel  heisst,  als  die  Gründe  der  Dinge 
vernunftg^mäss  untersuchen.  Die  zweite  Gabe  heisst  „Sprechen“,  was 
sagen  will  „Worte  machen“,  d.  h.  gehaltvolle,  schöne  Worte,  die 
wenngleich  sie  nicht  die  Gründe  selbst  der  Dinge  aufsuchen,  doch  auf 
den  Weg  dahin  führen.  Die  dritte  ist  das  „Plaudern“  d.  h.  Dinge  von 
wenig  Gehalt  oft  auf  gefällige,  nie  auf  beleidigende  Weise  Vorbringen; 
die  vierte  endlich  nennen  wir  „Schwatzen“,  ihrer  bedienen  sich  Leute, 
die  Nichts  wissen  und  doch  mit  ihrem  Wissen  prahlen  möchten.  So¬ 
mit  will  ich  nun,  meine  Lieben,  mit  euch  der  ersten  Gabe  gemäss  vernünf¬ 
tig  reden  und  euch  meine  Gründe  auseinandersetzen.  Meister  Raffaello 
hier  hat  in  der  Tbat  mit  gediegenen,  schönen  Worten  gesprochen; 
Meister  Guasparre  hat  um  uns  aufzuheitern  einige  Spässe  vorgebracht, 
die  eigentlich  Nichts  mit  unserer  Aufgabe  zu  schaffen  haben :  Gajo 
aber  hat  für  Nichts  und  wider  Nichts  so  unhöflich,  wie  nur  möglich, 
geschwatzt.  Da  jedoch  nichts  besonders  Beleidigendes  für  mich  in 
seinem  Geschwätz  liegt,  habe  ich  mich  nicht  über  ihn  erzürnen  wollen 
und  ihn  unbeachtet  gelassen.  Nun  bitte  ich  euch,  fnich  dem  Diaman¬ 
ten  in  eurer  Gegenwart  meine  Tinte  geben  zu  lassen,  uud  übertrifft 
sie  nicht  die  des  Meisters  Miliano,  kann  ich  die  letztere  ja  immer  noch 
unterlegen  und  werde  euch  wenigstens  gezeigt  haben,  dass  ich  den 
guten  Willen  hatte,  es  besser  zu  machen.“  Kaum  hatte  ich  meine 
Worte  beendet,  als  Gajo  erwiderte:  „Danach  bin  ich  also  ein  Schwätzer?“ 
Raffaello  erreichte  mit  gütlichem  Zureden,  dass  der  Mann  sich  ein 
wenig  besänftigte  und  ich  mit  der  Arbeit  beginnen  konnte.  Raffaello 
und  Guasparre  waren  sehr  neugierig,  den  Erfolg  zu  sehen.  Zuerst 
legte  ich  meine  eigene  Tinte  unter,  die  sich  so  schön  ausnahm,  dass 
jene  kaum  in  Zweifel  standen,  ob  ich  die  des  Miliano  übertroffen  habe 
und  mich  freundlich  lobten.  „Seht  doch  “,  wandte  sich  Raffaello  zu 
Gajo,  „wenn  Benvenuto’s  Tinte  nicht  die  Milano’s  übertroffen  hat,  ist 
sie  doch  kaum  hinter  ihr  zurückgeblieben.  Es  ist  immer  wohlgethan, 
Jünglingen  Muth  zu  machen,  die,  wie  Benvenuto,  nach  dem  Guten 
streben.“  Ich  sprach,  nachdem  ich  dem  Raffaello  für  seine  Worte 
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gedankt  hatte:  „Meine  lieben  Freunde,  ich  werde  in  eurer  Gegenwart 
die  Tinte  des  Meister  Miliano  an  die  Stelle  der  meinigen  setzen ;  dann 
werden  wir  sehen,  welche  von  beiden  sich  besser  für  den  Stein  eignet.“ 
Rasch  hatte  ich  meine  herausgenommen  und  ihn  über  die  andere  ge¬ 
bracht.  Raffaello  und  Guasparre  gestanden  Beide  ein,  dass  erstere 
den  Vorzug  verdiene,  und  übereinstimmend  hiessen  mich  alle  drei  den 
Stein  schnell  wieder  auf  meine  eigene  Tinte  bringen,  bevor  noch  das 
Bild  aus  dem  Auge  entschwunden  sei.  Dies  war  bald  geschehen;  ich 
reichte  ihn  ihnen  hin  und  alle  Drei,  Gajo,  dessen  Eselsgesicht  sich  auf¬ 
heiterte,  sogar  als  Erster,  erklärten  mir  auf  die  gefälligste  Weise,  ich 
sei  ein  braver  Mann  und  habe  meine  Gründe  gehabt  ;  man  sehe  klar, 
dass  der  Diamant  durch  meine  köstliche  Tinte  um  die  Hälfte  mehr, 
als  durch  die  des  Meisters  Miliano  gewonnen  habe,  ein  Erfolg,  den  sie 
sich  nicht  hätten  träumen  lassen.  Bei  diesen  Worten  verneigte  ich 
mich  nicht  ohne  ein  wenig  Uebermuth,  so  jedoch,  dass  es  nicht  auf¬ 
fiel,  und  sprach:  „Meine  lieben  Meister,  da  ihr  mir  so  kräftigen  Muth, 
die  Bedingung  aller  grossen  Thaten,  einflösset,  will  ich  euch 
bitten,  jetzt,  nachdem  ihr  gesagt  habt,  der  Meister  Miliano  sei  besiegt, 
auch  noch  Richter  zu  seien  darüber,  ob  ich  im  Stande  seien  werde, 
mich  selbst  zu  besiegen;  wartet  ein  Viertelstündchen.“  Ich  begab  mich 
auf  den  Hausboden,  wo  ich  Alles  zu  meinem  Vorhaben  bereit  gelegt 
hatte.  Mein  Verfahren  dabei,  welches  ich  bis  jetzt  noch  Niemanden 
anvertrauet  habe,  will  ich  hier  mittheilen.  Bei  diesem  Diamanten  ge¬ 
reichte  es  mir  zur  grössten  Ehre;  jedoch  gelingt  derselbe  Kunstgriff 
nicht  bei  allen  Steinen  auf  gleiche  Weise,  überhaupt  nie  ohne  viele 
Versuche  und  grossen  Fleiss.  Ich  nahm  ein  recht  grosses  Korn  von 
dem  erwähnten  Mastix,  reinigte  es,  wie  beschrieben,  von  der  Kruste, 
so  dass  es  sich  völlig  klar  und  durchsichtig  zeigte.  Bei  gelindem 
Feuer  breitete  ich  nun  dasselbe  mit  grosser  Behutsamkeit  über  den 
sauber  abgewischten  Diamanten  aus,  hielt  ihn  dann  so  lange  mit  dem 
Züngelchen,  welches  beim  Tinte-Geben  dient,  bis  er  abgekühlt  war; 
worauf  ich  die  ziemlich  weiche  Tintenmasse  bei  gelindem  Feuer  über 
die  klare  Mastixschicht  durch  Schmelzen  ausbreitete.  Dies  Verfahren 
entsprach  so  vollkommen  der  Zartheit  und  dem  eigenthümlichen  Was¬ 
ser  des  Diamanten,  dass  er  ein  Stein  von  untadeliger  Schönheit  zu 
sein  schien.  Dann  lief  ich  hinab  und  reichte  ihn  dem  Meister  Raffaello, 
der  beim  Anblick  in  laute  Bewunderung  ausbrach.  Auch  die  anderen 
Beiden  staunten  ebenso  sehr  und  lobten  mich  über  die  Maassen.  Gajo 
liess  sich  sogar  so  wreit  herab,  mich  um  Verzeihung  zu  bitten.  Dann 
sprachen  Alle  wie  aus  einem  Munde:  „Dieser  Stein  wurde  mit 
12,000  Scudi  bezahlt  und  ist  jetzt  in  der  That  20,000  werth!“  und 
indem  sie  meine  Hand  glücklich  priesen,  verabschiedeten  sie  sich  als 
meine  besten  Freunde.  — 
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Wie  dem  Diamanten  der  Spiegel  gegeben  wird. 

Um  nichts  von  dem  Wenigen,  das  ich  gelernt  habe,  zu  übergehen, 
will  ich  jetzt  auch  noch  über  das  reden,  was  man  „dem  Diamanten 
einen  Spiegel  geben“  nennt.  Dieser  Spiegel  wird  den  Diamanten 
untergelegt,  welche  ihrer  Zartheit  wegen  einer  dunkelen  Tinte  nicht 
widerstehen  könnten  und  schwarz  würden.  Ist  ihre  Empfindlichkeit 
keine  übermässige  und  ihr  Wasser  ein  gutes,  so  pflegt  man  wohl  nur 
einer  Facettenstufe  Tinte,  dem  übrigen  Theil  der  Unterseite  aber  einen 
Spiegel  unterzulegen,  die  dann  vereint  die  wundersamste  Wirkung 
hervorbringen.  Auf  folgende  Weise  stellt  man  den  Spiegel  her:  Man 
nimmt  ein  Stückchen  klarsten,  von  Sprüngen  und  Bläschen  freien 
Kristallglases,  und  schneidet  es  in  Form  eines  Viereckes  von  der 
Grösse  des  Kastens,  in  den  der  Stein  gesetzt  werden  soll.  Den  Ivasten- 
grund  selbst  kleidet  man  mit  der  Tinte  aus,  legt  das  auf  der  Unter¬ 
seite  gleichfalls  damit  bestrichene  Glastäfelchen  darüber  in  den  Kasten, 
so  tief  jedoch,  dass  es  nachher  vom  Diamanten  nicht  berührt  wird: 
denn  thäte  es  dieses,  würde  das  Verfahren  seinen  Zweck  nicht  errei¬ 
chen;  auf  jene  Weise  aber  werden  alle  zarteren  Diamanten  mit  gutem 
Erfolg  gefasst. 

Berylle,  weisse  Topase,  weisse  Saphire  und  Amethyste,  auch 
Citrine  werden  sämmtlich,  wenn  ihre  Grösse  die  Mühe  lohnt,  mit 
solchem  Spiegel  gefasst;  denn,  ausser  dem  Diamanten  verträgt  kein 
Stein  eine  Tinte,  da  sie  ihn  seines  Glanzes  berauben  und  schwarz 
machen  würde.  Dies  genüge  hinsichtlich  der  Spiegel. 

Es  ist  eine  wunderbare  Eigenschaft  des  Diamanten,  dass  er,  der 
wasserhellste  und  funkelndste  Stein  auf  der  Welt,  unendlich  an  Schön¬ 
heit  gewinnt,  sobald  er  mit  einer  schwarzen  Tinte,  man  könnte  sagen, 
verunreinigt  wird,  während  die  anderen  wasserhellen  Steine  ihren 
Glanz  verlieren,  sobald  sie  dieselbe  berühren.  Der  Grund  muss  in 
einer  verborgenen  Kraft  des  Diamanten  liegen,  einem  Naturgeheimniss, 
welches  die  menschliche  Einbildungskraft  nicht  ergründen  kann.  Einige 
Saphire  werden  künstlich  wasserhell  gemacht,  indem  man  sie  in  dem 
Tiegel,  in  welchem  Gold  geschmolzen  wird,  glüht,  und,  falls  einmal 
nicht  hinreicht,  sie  zwei-  bis  dreimal  auf  dieselbe  Weise  dem  schmel¬ 
zenden  Metalle  beifügt.  Der  geschickte  Juwelier  wird  übrigens  unter 
den  Saphiren  die  farblosesten  auswählen,  weil  diese  zugleich  auch  die 
härtesten  sind.  Dasselbe  gilt  von  den  gleichharten  Topasen.  Hier 
will  ich  nur  insofern  beide  Steinarten  berühren,  als  sie  dem  Diamanten 
in  dem  Maasse  gleichen,  dass  wenige,  wenn  auch  in  der  Kunst  erfahrene 
Männer  im  Stande  wären,  sie  auf  den  blossen  Anblick  hin  zu  unter¬ 
scheiden.  Die  erwähnte  wundersame  Kraft  des  Diamanten  jedoch  ge- 
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stattet  einen  einfachen  Versuch,  der  sofort  die  Erkennung  möglich 
macht:  mau  schwärze  beide  Steine  mit  der  Tinte  —  der  Diamant  wird 
an  Feuer  und  Schönheit  gewinnen,  der  andere  Stein  ohne  den  gering¬ 
sten  Glanz  gleichsam  hinsterben.  Wer  noch  beide  Steine  aneinander 
reiben  wollte,  würde  auch  dadurch  sofort  den  Diamanten  an  seiner 
unendlichen  Härte  erkennen;  denn,  wiewohl  der  Saphir  den  Rubin  und 
Smaragd  an  Härte  übertrifft,  hält  er  doch  den  Vergleich  mit  dem 
Diamanten  in  keiner  Weise  aus.  Beiläufig  gesagt,  wäre  es  Unsinn, 
ein  polirtes  Juwel  durch  solche  Versuche  zu  verderben.  Diese  Be¬ 
sprechung  des  Diamanten  möge  hinreichen. 

XI. 

Von  den  weissen  Rubinen  und  Carfunkeln. 

Bevor  ich  mein  Versprechen,  über  die  vorzüglichste  Art  der 
Rubinen  reden  zu  wollen,  erfülle,  will  ich  kurz  einer  anderen,  der 
weissen,  erwähnen.  Die  Farbe  der  weissen  Rubinen  ist  eine  natür¬ 
liche,  nicht  künstlich  durch  Glühen  erzeugte;  sie  gleicht  der  des  Chal- 
cedons,  welcher  gewissermassen  des  Garneols  .leiblicher  Bruder  ist, 
und  dessen  Farbe  einen  ungefälligen  Stich  ins  Gelbe  zeigt;  weswegen 
solche  Rubinen  auch  nicht  verarbeitet  werden.  In  Menge  fand  ich  sie 
bei  folgender  Gelegenheit:  In  jungen  Jahren  fand  ich  viel  Vergnügen 
am  Schiessen,  bereitete  mir  das  Pulver  dazu  selbst  und  richtete  meine 
Flinte  so  vortrefflich  her,  dass  ich  mit  ihr  grosse  Proben  meiner  Ge¬ 
schicklichkeit  im  Schiessen  mit  Kugeln  geben  konnte.  Da  das  Pulver 
sehr  von  dem  bisher  gebräuchlichen  abweicht,  werde  ich  an  seinem 
Ort  noch  Einiges  darüber  mittheilen.  Mit  einer  Flinte  durchstreifte 
ich  damals  zur  Zeit  der  Heimkehr  der  Wandervögel  die  römische 
Campagna  und  fand  oft  im  Magen  der  Kraniche  allerlei  Steingrus,  der 
Türkise,  weisse  und  farbige  Rubine,  Prasemsteine,  auch  wohl  ein 
Perlchen  enthielt.  Wie  gesagt,  kommen  aber  die  meisten  Rubinen 
nicht  zur  Verarbeitung,  -werden  überhaupt  nur  an  ihrer  grossen  Härte 
als  solche  erkannt. 

Von  den  Garfunkeln:  Um  meinem  Versprechen  nachzukom¬ 
men,  will  ich  erzählen,  dass  zu  Zeiten  des  Papstes  Glemens  VII.  in 
Rom  ein  gewisser  Raugier,  Biagio  di  Bono  genannt,  eintraf,  der  einen 
veissen  Garfunkel  besass,  welcher  ein  so  liebliches  Feuer  in  seinem 
Innern  barg,  dass  er  im  Finstern  leuchtete,  und  wenn  auch  nicht  so 
herrlich  wie  die  farbigen  Garfunkeln,  doch,  an  einen  dunkeln  Ort  ge¬ 
bracht,  einen  bleichen  Schimmer  ausstrahlte,  wie  ich  das  mit  eigenen 
Augen  gesehen  habe.  —  Noch  fällt  mir  folgendes  Erlebniss  eines 
armen  römischen  Edelmannes  ein,  der  als  hochbejahrter  Greis,  da  ich 
seinen  Enkel  als  Ladenjungen  bei  mir  hatte,  häufig  in  meiner  Werk- 
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statt  verweilte  und  allerlei  ansprechende  Geschichten  verbrachte.  Als 
unser  Gespräch  sich  eines  Tages  auf  die  Juwelen  gelenkt  hatte,  er¬ 
zählte  er:  „Als  Jüngling  stand  ich  einst  auf  der  Piazza  Colonna;  da 
sah  ich  den  Jacob  Cola,  einen  entfernten  Verwandten,  daher  kommen. 
Er  hielt  lachend  eine  geschlossene  Hand  seinen  Freunden  hin,  die  dort 
auf  einer  Bank  gesessen  hatten  und  sich  nun  erhoben.  Er  begann: 
„„Wisset,  meine  Freunde,  dass  ich  heute  einen  guten  Tagelohu  ver¬ 
dient  habe,  denn  ich  hab’  ein  Steinlein  gefunden,  so  schöner  Art,  dass 
es  manchen  Scudo  werth  ist.  Ich  fand  es  auf  meinem  Weinberg:  es 
stammt  wohl  aus  den  Zeiten  unserer  Vorfahren,  da  dieser  Weinberg 
unterhalb  der  euch  bekannten  grossen  Ruinen  liegt.  Als  ich  von  der 
Arbeit  heimkehren  wollte,  war  ich  noch  keine  zweihundert  Schritt  weit 
gegangen,  als  mich  ein  Bedürfniss  zum  Stillstehen  zwang.  Unterdessen 
wandte  ich  meine  Augen  auf  den  Weinberg,  wo  mir  am  Fuss  eines 
Weinstockes  ein  kleines  Feuer  zu  glimmen  schien.  Jahre  schienen 
mir  zu  vergehen,  ehe  ich  die  Stelle  erreichte.  Angelangt,  blickte  ich 
umher,  fand  aber  Nichts.  Mir  schien  das  Beste,  wieder  dorthin  zurück¬ 
zukehren,  von  wo  ich  das  Feuer  zuerst  bemerkt  hatte,  und  sofort 
glänzte  mir  auch  wieder  derselbe  Schein  entgegen.  Bis  ich  an  Ort 
und  Stelle  war,  wandte  ich  die  Augen  nicht  mehr  von  ihm  ab.““  - 
Bei  diesen  Worten  öffnete  der  Mann  die  Hand  und  zeigte  seinen  Fund. 
Seiner  Rede  hatte  ein  venetianischer  Gesandter- zugehört,  der  von 
wenigen  Dienern  begleitet,  eben  auf  einem  Maulthier  vorüberritt.  Nach 
und  nach  kam  er  näher,  um  das  Wunder  zu  vernehmen,  welches  jener 
vom  in  Stein  verwandelten  Feuer  zum  Besten  gab,  und  auf  das  höf¬ 
lichste  sprach  er:  „„Wenn  ich  ihnen,  meine  Herren,  nicht  allzudreist 
vorkomme,  möchte  ich  jenen  braven  Mann  wohl  ersuchen,  mir  den 
schönen  Stein  zu  zeigen,  den  er  auf  seinem  Weinberg  gefunden  haben 
will.““  Diesen  Worten  erwiderte  Cola,  indem  er  die  bis  dahin  fest¬ 
geschlossene  Hand  öffnete:  „„Da  ist  der  Stein,  nach  dem  du  fragst: 
schau  ihn  dir  an,  so  viel  du  willst.““  Der  Venetianer,  ein  wohlge¬ 
sitteter  Mann,  fuhr  ebenso  freundlich  fort:  „„Wenn  ich  euch  nicht 
anmaassend  erscheine,  möchte  ich  fragen,  ob  ihr  euch  des  Steines  wohl 
entäussern  wollt,  und  wie  theuer  ihr  ihn  schätzet?““  Der  arme 
Römer,  dessen  stark  abgetragener  Mantel  dem  Gesaudten  Muth  ge¬ 
macht  hatte,  den  Kauf  zur  Sprache  zu  bringen,  antwortete:  „„Habe 
ich  auch  noch  nicht  nöthig,  mir  mein  Brod  zu  kaufen,  will  ich  dir 
doch  den  Gefallen  tliuen,  wenn  du  zahlst,  was  er  werth  ist.  Sieh  ihn 
dir  gut  an:  willst  du  ihn,  verlange  ich  10  gute  Kammerducaten 
dafür.““  Der  Venetiauer  sprach,  nachdem  er  ein  wenig  gar  behaglich 
geschmuuzelt  hatte:  „ „Nur  um  eine  Gunst  noch  bitte  ich  euch :  schicket, 
da  ich  niemals  Geld  bei  mir  trage,  mir  das  Juwel  durch  einen  Vertrauten 
mit,  dem  ich  das  verlangte  Geld  auszahlen  kann.““  Der  Römer,  der 
keinen  treueren  Freund  kannte,  als  sich,  wollte  selbst  gehen,  und 


Ueber  die  Carfunkeln.  Minuteriearbeit. 


S3 


indem  er  seinen  Kameraden  zuwinkte,  näherte  er  sich  dem  Gesandten 
der  rasch  vom  Maulthier  stieg  und  mit  ihm  zu  Fuss  weiter  ging. 
Um  den  Cola,  damit  ihn  der  Handel  nicht  gereue,  im  Zuge  zu  erhal¬ 
ten,  begann  er  gar  zufällig  zu  plaudern,  wie  die  Yenetianer  zu  thun 
pflegen,  die  sich  darauf  besser  verstehen  als  die  wortkargen  Römer. 
Cola  horchte  auf,  weil  ihm  diese  neue  Art  der  Plauderei  gefiel;  der 
Andere  fuhr  aus  Leibeskräften  fort,  während  ihm  im  Stillen  der  Weg 
fast  ohne  Ende  schien.  Endlich  zu  Hause  angekommen,  griff  er  in 
seine  mit  einer  guten  Menge  Kammerducaten  gefüllte  Geldtasche;  als 
er  die  Hand  herauszog,  blendete  fast  der  Glanz  des  Geldes  den  armen 
Mann,  der  wohl  schon  viele  Jahre  verlebt  hatte,  ohne  je  so  viel  Gold 
auf  einmal  gesehen  zu  haben;  er  heftete  die  Augen  fest  darauf  und 
reichte  das  Juwel  hin,  welches  der  Gesandte  ergriff.  Rasch  zählte 
dieser  ihm  die  zehn  Ducaten  auf  und  wendete  sich  dann  zu  seinen 
Dienern  mit  dem  Befehl,  schnell  sein  gutes  Pferd  zu  satteln.  Danach 
nahm  er  noch  zwei  Goldstücke,  rief  den  Mann,  der  schon  forteilte,  zu¬ 
rück  und  sagte:  „„Diese  beiden  gebe  ich  euch  noch  über  den  abge¬ 
machten  Preis,  damit  ihr  euch  einen  Strick  dafür  kaufen  könnt,  um 
euch  daran  aufzuhängen.““  Der  stolze  Römer  begriff  nicht,  warum 
ihm  jener  solche  Worte  sage,  und  bedrohte  ihn  zornig.  Der  Yenetianer 
aber  sass  rasch  auf  und  ritt  zur  Stadt  hinaus.  Später  hörte  man,  er 
sei,  nachdem  er  seinen  Carfunkel  gut  habe  fassen  lassen,  eilig  nach 
Konstantinopel  gereist,  wo  gerade  zu  jener  Zeit  ein  neuer  Herrscher 
den  Thron  bestiegen  hatte.  Der  Yenetianer  habe  wiegen  der  Seltenheit 
seines  Juwels  eine  ungeheure  Summe  gefordert  und  auch  erhalten. 
Damit  habe  er  sich  denn  wieder  nach  Venedig  begeben.“  Das  ist 
Alles,  was  ich  jemals  von  der  Art  der  Carfunkeln  vernommen  habe. 


XII. 

Minuteriearbeit. 

Minuteriearbeit  nennt  man  die  Kunst  des  Arbeitens  mit  dem  Punzen. 
Ausser  zur  Anfertigung  von  Ringen,  Ohrgehängen,  Armspangen  und 
anderen  schönen  Schmucksachen,  wandte  man  sie  zu  meiner  Zeit  auch 
für  gewisse  aufs  sauberste  aus  Gold  getriebenen  Medaillen  an,  die  am 
Barett  oder  Hut  getragen,  mit  ihren  in  flachem  oder  hohem  Relief 
ausgearbeiteten  Figuren  einen  prächtigen  Anblick  boten.  Der  beste 
Meister  dieses  Gewerbes,  den  ich  je  kennen  lernte,  lebte  zu  Zeiten  der 
Päpste  Leo,  Hadrian  und  Clemens.  Es  war  der  Meister  Caradosso, 
von  dem  ich  schon  oben  erzählt  habe.  Wie  er  die  Minuteriearbeit  auf 
seine  Weise  trieb,  befolgten  auch  andere  Meister  ihre  eigenthümliche 
Art;  von  beiden  Methoden  wird  hier  die  Rede  sein. 

Caradosso  pflegte  ein  kleines  Modell  genau  so,  wie  er  sein  Werk 
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haben  wollte,  aus  Wachs  anzufertigen;  nachdem  er  alsdann  die  Räume 
hinter  den  frei  vorstehenden  Tlieilen  des  Reliefs  ausgefüllt  hatte,  formte 
er  es  ab  und  goss  es  in  hinreichender  Stärke  in  Bronze.  Nun  schlug 
er  ein  Goldblech  so  aus,  dass  es  in  der  Mitte  dicker  als  am  Rand  blieb, 
sich,  jedoch  immer  noch  leicht  biegen  Hess,  und  gab  ihm  eine  Fläche, 
welche  die  des  Modelles  um  zwei  Messerrüekenbreiten  überragte. 
Nachdem  er  das  Blech  in  der  Mitte  noch  ein  wenig  gewölbt  ausgetrie¬ 
ben  und  dann  gut  weichgeglüht  hatte,  legte  er  es  über  sein  Bronze¬ 
modell  und  begann  es  mit  gewissen  Punzen,  anfangs  hölzernen  (am 
besten  von  Birken-  öder  Cornelkirschholz),  ganz  behutsam  niederzu¬ 
schlagen  und  ihm  dadurch  die  Gestalt  der  Figuren,  oder  was  sonst  das 
Relief  darstellte,  zu  geben.  Bei  diesem  Verfahren  ist  die  grösste  Vor¬ 
sicht  räthlich,  damit  das  Gold  nicht  vor  der  Vollendung  rissig  werde. 
Nun  setzt  man  das  Treiben  theils  mit  hölzernen,  theils  mit  eisernen 
Punzen  bald  von  der  Hinter-,  bald  von  der  Vorderfläche  fort,  indem 
man  dabei  stets  im  Auge  hat,  das  Gold  so  gleichmässig  wie  möglich 
auszuschlagen ;  denn  wäre  es  an  einer  Stelle  dicker  als  an  der  anderen, 
würde  das  Werk  nicht  leicht  zu  schöner  Vollendung  gebracht  werden. 
Gerade  hierin  leistete  Caradosso  Ausserordentliches.  Hat  die  Medaille 
das  bezweckte  Relief  erreicht,  so  muss  das  Gold  mit  der  grössten  Ge¬ 
schicklichkeit  unter  den  Beinen  und  Armen,  hinter  den  Köpfen  der 
Menschen  und  Thiergestalten  von  beiden  Seiten  her  zusammenge- 
trieben  werden.  Berührt  sich  das  Gold,  wird  es,  nachdem  es  noch  gut 
zusammengeschlagen  ist,  sehr  behutsam  abgeschnitten.  Die  Fläche 
unterhalb  der  in  Folge  dessen  freistehenden  Gliedmassen  wird  wieder 
sauber  flachgeschlagen.  Ich  muss  übrigens  noch  erwähnen,  dass  zu 
solchem  Werke  gutes,  wenigstens  22 1  '2  karätiges  Gold  zu  nehmen  ist, 
welches  jedoch  dem  23  karätigen  nicht  völlig  nahe  kommen  darf,  da 
es  sonst  ein  wenig  zu  weich  für  die  Bearbeitung  wäre.  Hätte  es 
weniger  als  22 1/2  Karat  feinen  Goldes,  würde  es  zu  hart  und  sein 
Löthen,  zu  dem  wir  jetzt  schreiten,  etwas  gefährlich  sein.  Zu  dem 
hierbei  üblichen  „Löthen  im  Feuer“  nimmt  man  ein  Stück  vom  schön¬ 
sten  Grünspan  in  der  Grösse  einer  wälschen  Nuss  ohne  ihre  grüne 
Schale,  dazu  den  sechsten  Theil  Ammoniaksalz  und  ebensoviel  Borax; 
sind  diese  drei  Theile  gut  zerstossen,  so  werden  sie  in  einen}  gläsernen 
Schälchen  mit  ein  wenig  reinem  Wasser  angerührt  und  die  Mischung, 
die  die  Consistenz  einer  Malerfarbe  haben  muss,  mit  einem  Spänchen 
ziemlich  dick  auf  die  Nähte  an  der  Unterseite  der  Gliedmassen  und  der 
Medaillenfläche  selbst  aufgetrageu.  Mit  der  Boraxbüchse  streue  man 
noch  ein  wenig  gepulverten  Borax  darüber  und  zünde  dann  ein  Feuer 
von  frischen,  noch  nicht  ausgebrannten  Kohlen  an,  die  so  geordnet 
sind,  dass  ihre  Enden  von  der  Stelle  abgekehrt  liegen,  wohin  das  Werk 
zum  Löthen  gelegt  werden  soll;  dies  aus  dem  Grunde,  weil  die  Kohlen¬ 
enden  die  Eigenschaft  haben,  Luft  auszublasen.  Dann  lege  man  das 
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Werk  darauf  uud  häufe  über  ihm  andere  Kohlen  in  Form  eines  Rostes 
auf,  ohne  dass  sie  jedoch  jenes  berühren.  Wenn  es  mittlerweile  gliih- 
roth  geworden  ist,  fache  man  mit  einem  Blasbalg  auf  geschickte  Weise 
das  Feuer  der  Art  an,  dass  die  Flammen  sich  gleichmässig  über  das 
ganze  Werk  hin  ausbreiten.  Bei  zu  starkem  Luftstrom  würden  die 
Flammen  hellbrennend  lodern  und  man  liefe  Gefahr,  das  Gold  zu 
schmelzen  anstatt  zu  löthen.  Indem  man  nun  mit  äuserster  Behutsam¬ 
keit  fortfährt,  wird  man  bemerken,  wie  das  Gold  zu  leuchten  und  die 
äusserste  Haut  seiner  Oberfläche  zu  schmelzen  beginnt.  In  demselben 
Augenblick  spriitze  man  rasch  mit  einer  Bürste  ein  wenig  Wasser  dar¬ 
über  —  und  das  Werk  wird  aufs  beste,  ohne  Anwendung  eines  beson¬ 
deren  metallischen  Lothes,  verlöthet  seien.  Man  sollte  dies  eigentlich 
nicht  mit  dem  Worte  „Löthen“  benennen,  sondern  vielmehr  sagen, 
man  habe  das  Gold  in  ein  einziges  Stück  zusammengeschmolzen ;  denn 
des  Grünspans  grosse  Kraft,  vereint  mit  der  des  Ammoniak  und  Borax 
besteht  eben  darin,  dass  sie  nur  die  äusserste  Haut  des  Goldes  flüssig 
machen  und  in  Folge  dessen  die  Schnittränder  mit  dem  Golde  selbst 
an  einander  heften.  Alsdann  muss  das  Werk  in  starken,  mit  ein  wenig 
Salz  gemischten  Essig  gelegt,  und  eine  Nacht  darin  gelassen  werden, 
worauf  es  am  andern  Morgen  gereinigt  und  von  allem  Borax  frei  sich 
zeigen  wird. 

Nun  füllst  du,  behufs  des  Weiterciselirens,  alle  Vertiefungen  der 
Rückseite  mit  einer  Kittmasse  aus,  die  aus  einer,  mit  etwas  gelbem 
Wachs  versetzten  Mischung  von  Harz  und  gut  gepulvertem  Ziegelstein 
besteht.  Dann  kannst  du  fein  behutsam  mit  deinen  Punzen  ans  Werk 
gehen.  Dieser  musst  du  viele  von  allerlei  Art  haben,  von  den  grossen 
durch  alle  Abstufungen  hinab  bis  zu  den  feinsten;  sie  haben,  da  sie 
nur  zum  Eindrücken  und  nicht  zum  Wegnehmen  dienen  sollen,  keine 
Schneide.  Die  bei  dem  Ciseliren  nicht  zu  vermeidenden  kleinen 
Löcher  und  Risse  müssen  besonders  verlöthet  werden.  Dies  geschieht, 
wie  du  wissen  musst,  nicht  mehr  wie  oben  sondern  auf  folgende 
Weise:  Man  nimmt  zur  Herstellung  des  Lothes  6  Karat  gediegenen 
Goldes  und  1  1  2  Karat  feinen  Silbers  und  Kupfers.  Dem  geschmolzenen 
Golde  fügt  man  letztere  Metalle  hinzu  und  erhält  so  ein  zu  obigen 
Zwecken  passendes  Loth.  Bei  wiederholtem  Löthen  muss  man  immer 
dem  schon  bereiteten  Loth  noch  ein  wenig  von  dem  Silber-  und  Kupfer¬ 
zusatz  beimischen,  damit  das  schon  angewendete  Loth  nicht  noch  ein¬ 
mal  wieder  in  Fluss  komme.  Nach  jeder  Löthung  drücke  das  Werk 
wieder  in  den  Kitt  ein  und  fahre  mit  dem  Ciseliren  fort,  bis  es  endlich 
so  weit  wie  möglich  ausgeführt  ist.  Dies  wäre  das  ganze  schöne  Ver¬ 
fahren  des  besagten  Meisters  Caradosso. 

Jetzt  wollen  wir  von  einer  anderen,  von  nicht  wenigen  tüchtigen 
Männern  befolgten  Methode  reden.  Nach  vollendetem  Wachsmodell 
nimmt  der  Arbeiter  ein  Goldblech,  wie  es  oben  beschrieben  wurde, 
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dünn  auf  den  Rändern,  dicker  in  der  Mitte,  und  schlägt  es  mit  dicken 
Punzen  von  der  Rückseite  her,  indem  er  nach  und  nach  die  Erhöhun¬ 
gen,  welche  das  Modell  zeigt,  ein  wenig  herauswölbt.  Auf  diese 
Weise  umgeht  man  die  Anwendung  der  Bronze  und  kann,  ehe  nur  ein¬ 
mal  der  Guss  letzterer  vollendet  ist,  das  Werk  schon  weit  gefördert 
haben.  Hinzukommt  noch,  dass  so  wenig  auch  die  Bronze  das  Gold 
verunreinigt,  dieses  doch  vor  jeder  neuen  Weichglühung  mit  feinem 
Glassand,  wie  ihn  die  Glaser  verkaufen,  aufs  beste  abzuscheuern  ist, 
weil  es  sonst  schädliche  Dämpfe  von  der  Bronze  aufnähme.  Solches 
aber  kannst  du  durch  Befolgen  meiner  zweiten  Methode  vermeiden 
und  dein  Werk  ohne  weiteres  aufglühen. 

So  oft  ich  vermag,  werde  ich  beim  Besprechen  meiner  Kunst  zur 
Erläuterung  meiner  Worte  ein  Beispiel  anführen,  welches  dem  wiss¬ 
begierigen  Leser  zu  besserem  Verständniss  verhelfen  kann.  Auf  die 
beschriebene  Weise  fertigte  ich  für  einen  gewissen  Sieneser  Girolamo 
Marretta  eine  Medaille,  auf  der  Hercules  zu  sehen  war,  wie  er  dem 
Löwen  den  Rachen  aufreisst.  Beide  Figuren  hatte  ich  völlig  erhaben 
ausgearbeitet,  so  dass  sie  kaum  durch  einige  Heftstellen  das  Feld  be¬ 
rührten.  Alles  dies  war  ohne  Bronzemodell  auf  die  zweite  der  er¬ 
wähnten  Methoden  gearbeitet;  indem  ich  bald  von  hinten,  bald  wieder 
von  vorn  treibend,  ganz  behutsam  verfuhr,  gelang  es  mir,  die  Medaille 
so  schön  und  planvoll  zu  vollenden,  dass  sogar  der  grosse  Michel- 
agnolo  um  sie  zu  sehen  bis  in  meine  Werkstatt  kam.  Als  er  sie  eine 
Weile  betrachtet  hatte,  sprach  er,  um  mir  Muth  zu  machen :  ..Wenn 
dieses  Werk  im  Grossen  in  Marmor  oder  Bronze  mit  gleich  vortreff¬ 
licher  Zeichnung  ausgeführt  wäre,  würde  es  die  ganze  Welt  in  Staunen 
setzen.  In  seiner  jetzigen  Grösse  scheint  es  mir  so  schön,  dass  ich 
glaube,  wohl  niemals  habe  ein  Goldschmied  des  Alterthums  dergleichen 
so  gut  ausgeführt.“  Diese  Worte  des  wunderbaren  Mannes  kamen 
mir  nicht  aus  dem  Sinn  und  machten  mir  nicht  nur  den  grössten  Muth 
zu  kleineren  Arbeiten,  sondern  flössten  mir  auch  den  Wunsch  ein, 
mich  in  etwas  Grossem  zu  versuchen.  Denn  im  Grunde  hatten  sie  ja 
folgenden  Sinn :  Die  Ausführung  der  Gruppe  im  Grossen  würde  mir 
bei  Weitem  nicht  in  der  Vollendung  gelungen  seien,  wie  hier  im  Kleinen ; 
während  sie  mich  einerseits  ausserordentlich  lobten,  deuteten  sie  mir 
andererseits  an,  dass  Jemand,  der  kleine  Dinge  so  schön  zu  arbeiten 
verstehe,  darum  doch  nicht  auch  zugleich  sie  gross  darzustellen  ver¬ 
möge.  Weniger  in  Folge  davon,  dass  ich  mir  einbildete,  dies  seien 
Michelagnolo’s  Gedanken  gewesen,  als  weil  ich  gelegentlich  hörte,  er 
habe  zu  Anderen  sich  so  darüber  geäussert,  wurde  in  mir  der  heisse 
Wunsch  rege,  noch  tausendmal  mehr  zu  lernen,  als  ich  schon  wusste. 
Dies  geschah  ungefähr  ein  Jahr  nach  der  Einnahme  Roms,  während 
meines  Aufenthalts  zu  Florenz.  Als  ich  diese  Medaille  verfertigt  hatte, 
suchte  mich  ein  florentinischer  Edelmann,  mit  Namen  Federigo  Ginori, 
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auf,  der  als  eiu  grosser  Liebhaber  der  schönen  Künste,  tüchtige  Männer 
über  die  Maassen  begünstigte.  In  Geschäften  hatte  er  sich  früher  lange 
in  Neapel  aufgehalten  und  sich  unterdessen  in  eine  Prinzessin  verliebt. 
Wieder  in  Florenz,  kam  ihm  der  Gedanke,  eine  Medaille  arbeiten  zu 
lassen,  worauf  die  Erinnerung  an  diese  gefährliche  Liebschaft  angedeutet 
sei.  Er  suchte  mich  auf  und  sprach:  „Mein  lieber  Benvenuto,  ich 
habe  die  von  eurer  Hand  für  Girolamo  Marretta  gearbeitete  Medaille 
gesehen  und  obgleich  ich  zu  behaupten  wage,  es  sei  unmöglich,  jemals 
etwas  Besseres  zu  machen,  wünschte  ich  doch,  dass  ihr  aus  Liebe  zu 
mir  euch  anstrengtet,  wenigstens  eine  ebenso  vortreffliche  herzustellen. 
Ich  möchte  auf  dieser  Medaille  in  der  schönsten  Ausführung  einen 
Atlas  sehen,  der  die  Himmelskugel  auf  dem  Nacken  trägt.  Auf  Kosten 
welcher  Art  braucht  ihr  keine  Rücksicht  zu  nehmen.“  Ich  legte  Hand 
ans  Werk  und  fertigte  mit  allem  möglichen  Fleiss  ein  Modell,  w’elches 
den  Atlas  aus  weissem  Wachs  gebildet  zeigte.  Da  ich  den  Edelmann 
gebeten  hatte,  mir  freie  Hand  zu  lassen,  gedachte  ich  der  Medaille  ein 
Feld  von  Lapis  Lazuli  zu  geben ;  den  Himmel  sollte  eine  Kristallkugel 
mit  darauf  eingegrabenem  Thierkreis  vorstellen.  Ich  bereitete  das 
nöthige  Goldblech  vor,  und  trieb  daraus  meine  Figur  mit  aller  denk¬ 
baren  Geduld.  Auf  einem  kleinen  Handambos  trieb  ich  das  Gold  nach 
und  nach  mit  einem  kleinen  Hämmerchen  heraus,  indem  ich,  um  dem 
Blech  überall  gleiche  Dicke  zu  geben,  auch  in  Arme  und  Beine  hinein¬ 
schlug.  Mit  unsäglichem  Fleiss  brachte  ich  das  Wrerk  der  Vollendung 
nahe-,  immer  aus  freier  Hand  zu  treiben  fortfahrend.  Ganz  zuletzt 
erst  füllte  ich  die  Gestalt  mit  Kitt  aus  und  legte  mit  den  Punzen  die 
letzte  Hand  ans  Werk.  Dann  ging  ich  behutsam  daran,  die  Figur 
von  ihrem  goldenen  Felde  abzulösen  —  eine  schwierige  Arbeit,  über 
die  ich  nach  bestem  Wissen  und  Können  berichten  will.  Vorhin  haben 
wir  nur  das  Verfahren  besprochen,  wie  Arme  und  Beine  vom  Felde 
getrennt  und  das  Feld  ausserdem  noch  theilweise  selbst  mit  zu  ihrer 
Vollendung  benutzt  werden.  Zu  diesem  Zwecke  treibt  der  Meister  auf 
dem  kleinen  Handambos  mit  dem  spitzen  Hammerende,  theilweise  auch 
mit  den  Punzen,  das  Gold  des  Feldes  rings  um  die  Figur  her  ein,  bis 
diese  sich  anschwellend  aus  der  Fläche  erhebt.  Im  ersteren  Falle 
wäre  dies  nicht  nur  überflüssig,  sondern  sogar  Sorge  zu  tragen  gewesen, 
dass  der  schöne  Goldgrund  auch  seine  Wirkung  äussern  konnte.  In¬ 
dem  du  beachtest,  dass  reichlich  Gold  an  der  Figur  sitzen  bleibt,  um 
damit  die  Schnittränder  auf  der  Rückseite  vereinigen  zu  können, 
schneidest  du  den  Rest  des  Feldes  weg  und  näherst,  was  an  der 
Figur  gelassen  ist,  bis  zur  Berührung.  Dann  wird  Alles  verlöthet 
und  das  Werk  zu  guterletzt  noch  einmal  äusserst  fein  überarbeitet, 
ohne  jedoch  diesmal  den  bekannten  Kitt  unterzulegen  —  aus  dem  ein¬ 
fachen  Grunde,  weil  keine  offenen  Stellen  mehr  bleiben  dürfen,  welche 
ihn  anfnehmen  könnten.  Als  ich  den  Atlas  auf  diese  Weise  vollendet 
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hatte,  befestigte  ich  ihn  an  den  Punkten,  wo  er  den  Lapis  Lazuli  be¬ 
rühren  sollte,  indem  ich  ihm  zwei  ziemlich  starke  Stifte  von  Gold  an- 
lötliete,  und  diese  in  Löcher  des  Lapis  Lazuli-Feldes  einliess.  Sodann 
formte  ich  eine  Kristallkugel  von  gutem  Verhältniss  zur  Grösse  ihres 
Trägers,  grub  den  Thierkreis  hinein,  und  befestigte  sie  dem  Atlas 
so  auf  dem  Nacken,  dass  er  sie  mit  hochemporgehobenen  Händen  zu 
halten  schien.  Endlich  umgab  ich  das  Ganze  noch  mit  einer  präch¬ 
tigen  Umrahmung  aus  Gold,  reichbeladen  mit  Laubwerk,  Früchten 
und  anderen  zierlichen  Dingen.  Einen  hübschen  Einfall  mit  einem 
lateinischen  Spruch  will  ich  nicht  übergehen :  weil  nämlich  jener  Edel¬ 
mann  sich,  wie  erwähnt,  in  eine  so  hoch  über  seinen  Stand  erhabene 
Persönlichkeit  verliebt  hatte,  liesS  er  als  Motto  auf  die  Medaille  setzen: 
„Summam  tulisse  juvat“.  Einige  erzählen,  er  sei  bald  nachher,  noch 
ganz  jung,  in  Folge  seiner  Liebschaft  gestorben.  Da  er  sehr  befreun¬ 
det  mit  dem  vortrefflichen  Herren  Luigi  Alamanni  war,  kam  dieser 
nach  seinem  Tode  in  den  Besitz  der  Medaille  und  schenkte  sie  später, 
als  er  nach  der  Belagerung  von  Florenz  den  König  von  Frankreich 
besuchte,  diesem,  der  eifrig  forschte,  ob  er  den  Meister  kenne,  der  sie 
gearbeitet.  Herr  Luigi  sagte,  er  sei  nicht  näher  mit  ihm  bekannt,  ob¬ 
wohl  er  mir  ein  lieber  Freund  war.  Der  König  Franciscus  aber  fing 
an  den  Wunsch  zu  äussern,  ich  möge  kommen,  ihm  zu  dienen;  was 
ich  denn  auch  später  that.  Darüber  aber  werden  wir  an  seinem  Orte 
reden,  weil  es  sich  erst  viele  Jahre  nachher  ereignete. 

Ich  versprach,  wieder  auf  die  Schliese  zurückzukommen,  die  ich 
für  den  Pluvial  des  Papstes  Clemens  verfertigt  hatte.  Damit  die  Be¬ 
rechtigung,  über  die  Künste  zu  reden,  mir  zugestanden  werde,  erlaubt 
mein  ungelehrter  Geist  mir  nur,  meine  Behauptungen  durch  Beispiele 
zu  stützen,  und  das  will  ich  auch  hier  wieder  tliuen.  Die  besagte 
Schliesse  war  ein  gar  grosses  und  schwieriges  Werk;  sie  hatte  unge¬ 
fähr  die  Grösse  einer  flach  ausgebreiteten  Hand,  maass  einen  Palm  in 
jeder  Richtung.  Auf  ihrer  kreisrunden  Fläche  sah  man  Gott  Vater, 
wie  er  den  Segen  austheilt.  Kopf  und  Arm  waren  völlig  rund  gear¬ 
beitet;  das  Uebrige  hob  sich  in  gutem  Relief  vom  Felde  ab.  Rund 
umher  war  eine  Anzahl  Engelchen  angebracht,  theils  aus  dem  Mantel 
hervorlugend,  theils  zwischen  die  oben  erwähnten  Juwelen  vertheilt. 
Von  diesen  Knäbchen  waren  einige  vollkommen  rundgearbeitet,  andere 
theils  in  hoch-,  theils  in  flacherhabener  Arbeit.  Den  Gott  Vater  hatte 
ich  so  dargestellt,  als  throne  er  auf  dem  schönen,  für  36,000  Scudi 
angekauften  Diamanten.  Dies  giebt  uns  zu  bedenken,  um  wie  viel 
mühseliger  solch  eine  Arbeit  ist,  wo  die  freie  Thätigkeit  des  Künstlers 
durch  Rücksichtnahme  auf  Juwelen  oder  dergleichen  Dinge  begrenzt 
wird.  Trotzdem  lässt  sich  Alles  zu  Stande  bringen,  wenn  man  nur 
mit  der  nöthigen  Lust  und  Liebe  und  dem  der  hohen  Künste  würdigen 
Eifer  ans  Werk  geht.  Auf  folgende  Weise  gelang  es  mir,  der  schwie- 
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rigen  Aufgabe  zu  genügen.  Ich  zog  ein  Goldblech  um  ungefähr  eine 
Fingerstärke  breiter  aus,  als  meine  Arbeit  werden  sollte  und  begann  nach 
Maassgabe  des  zuvor  in  der  beabsichtigten  Grösse  vorzüglich  gut  her¬ 
gestellten  Modelles,  die  Fläche  dieses  Goldbleches  in  der  Mitte  heraus* 
zuwölben  und  mit  meinen  Hämmerchen  auf  dem  Ambos  zu  treiben, 
dann  bald  von  vorn,  bald  von  hinten  mit  dem  Punzen  zu  bearbeiten, 
bis  die  Gestalt  deutlich  hervorzutreten  anfing.  Und  nach  und  nach  ge¬ 
lang  es  mir  auf  diese  Weise  mit  Geduld  und  Mühen  mir  das  Gold  so 
unterthan  zu  machen,  dass  schon  nach  wenigen  Tagen  der  Gott  Vater 
mit  der  grössten  Anmuth  fast  völlig  rund  herausgearbeitet  war.  Papst 
Clemens  hatte  vernommen,  wie  ich  auf  ganz  andere  Weise  als  Caradosso 
arbeite;  denn  das  hatten  gewisse  neidische  Menschen  den  Männern 
seiner  nächsten  Umgebung  zugetragen.  Sie  brachten  mit  ihren  iibelen 
Reden  den  Papst  so  weit,  dass  er  sich  einbildete,  ich  verstehe  nichts 
und  sei  zur  Ausführung  eines  solchen  Werkes  unfähig.  Desswegen 
schickte  er,  mich  zu  holen,  indem  er  mir  zugleich  sagen  liess,  er 
wolle  sehen,  wie  ich  arbeite  und  was  ich  schon  zu  Wege  gebracht. 
Sofort  nahm  ich  meine  Arbeit,  auf  der  mein  schon  weit  herausgetriebener 
Gott  Vater  aufs  beste  zeigte,  was  es,  vollendet,  seien  würde,  und  eilte 
hin.  Meine  Meinung,  ich  habe  ihn  um  vieles  besser  ausgeführt  als  im 
früher  dem  Papste  vorgelegten  Wachsmodell,  bestätigte  dieser,  wandte 
sich  als  ein  verständiger  Mann  zu  einigen  Herren  seiner  Umgebung 
und  sprach:  „Die  Kraft  der  Tugend  ist  doch  eine  grosse!  Je  mehr 
der  Neid  sie  anfeindet,  desto  schöner  zeigt  sie  sich  und  desto  mehr 
wird  sie  ihm  zum  Trotz  gekräftigt.  Ich  verstehe  mich  nicht  auf  die 
Kunst,  erkenne  aber  sehr  wohl,  dass  dieses  Werk  das  mir  gezeigte 
Modell  noch  übertrifft.  Nur  begreife  ich  nicht,  auf  welche  Weise  du 
diese  Menge  von  Engelchen  aus  dem  Goldblech  heraustreiben  willst, 
ohne  zu  verderben,  was  bis  jetzt  gemacht  ist.“  Darauf  erklärte  ich 
dem  Papst,  wie  ich  die  Engel  einen  nach  dem  anderen  zu  arbeiten  ge¬ 
dachte.  Da  waren  einige  ganz  erhaben,  fast  völlig  rund  gearbeitet; 
diese  müssten  nothwendiger  Weise  zuerst  aus  dem  Goldblech  zu  der 
Höhe  aufgetrieben  werden,  die  ihnen  zukomme;  ganz  in  der  Weise, 
wie  ich  schon  GottVater  gearbeitet  hätte:  indem  ich  nämlich  das  Gold 
nach  und  nach  wölbte,  bald  von  vorn,  bald  von  hinten  treibend,  und 
dabei  die  dicksten  Stellen  dahin  vertheilte,  wo  das  Relief  nachher 
am  weitesten  vorspringen  sollte.  Nachdem  zuerst  die  am  meisten  vor¬ 
tretenden  Theile  gearbeitet  seien,  böten  die  flacherhabenen  keine 
grossen  Schwierigkeiten  mehr.  Die  Kunst  bestehe  hauptsächlich 
darin,  dem  Gold  überall  dieselbe  Dicke  zu  geben.  Ich  wisse  wohl, 
dass  der  gute  Meister  Caradosso  auf  andere  Weise  arbeite,  habe  ja 
selbst  von  ihm  Tüchtiges  gelernt.  Doch  wäre  ich  der  Ansicht,  dass 
jenes  Bronzemodell,  welches  er  anwende,  die  Arbeit  weit  umständlicher 
mache,  da  man  es  so  oft  flicken  und  löthen  müsse  und  dabei  den  Ge- 
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fahren  des  Feuers  aussetzen.  Ich  habe  gefunden,  bei  meinem  Verfahren 
entgehe  man  einem  grossen  Theil  dieser  Schwierigkeiten  und  fordere 
das  Werk  schneller  und  besser.  Auf  diese  Worte  erwiderte  der  gute 
Papst,  eiu  einsichtsvoller  Mann :  ..Geh,  mein  Ben venuto,  arbeite  auf 
deine  Art;  vollende  mir  das  Werk  recht  bald;  es  soll  dir  zum  Vortheil 
gereichen.  Wenn  ich  dich  ab  und  an  rufen  lasse,  bringe  deine  Arbeit 
immer  mit,  auf  dass  ich  sehe,  wie  sie  nach  und  nach  fortschreitet. 
Dies  geschieht  nicht,  um  dir  gute  Lehren  zu  geben,  sondern  weil  ich 
mich  höchlich  an  dieser  schönen  Kunst  ergötze.“ 

Die  Gelegenheit,  welche  tüchtige  Männer  heranbilden  kann,  bietet 
die  Regierung  eines  guten  Fürsten,  der  Freude  an  jeglicher  schönen 
Thätigkeit  empfindet.  So  geschah  es  zur  Zeit  des  ersten  Cosmus  von 
Medici,  der  die  Kunst  auf’s  höchste  begünstigte;  wodurch  er  dem 
Filippo  Brunellesco,  dem  Donatello  und  Lorenzo  Ghiberti  Gelegenheit 
sich  zu  entwickeln  bot.  Dieser  Filippo  bauete  so  vortrefflich,  wie  man 
sich  nur  vorstellen  kann;  Donatello  war  Bildhauer  in  Marmor  und 
Bronze,  und  malte  auf  herrliche  Weise;  Lorenzo  Ghiberti  arbeitete  die 
Thiiren  von  San  Giovanni  aus  Bronze,  die  niemals  ihres  Gleichen  auf 
der  Welt  gefunden  haben.  Dann  kam  der  Lorenzo  von  Medici,  unter 
dessen  Herrschaft  sich  der  wundersame  Michelagnolo  Buonarotti  heran¬ 
bildete.  Ehe  dieser  noch  bedeutende  Proben  seiner  Kunst  hatte  ab- 
legen  können,  fügte  Gott,  dass  Julius  II.  ihn  nach  Rom  berief, 
- —  derselbe  Papst,  der  auch  den  Bramante  anstellte.  Letzterer  war 
nur  ein  unbedeutender  Maler,  zeigte  aber  so  viel  Neigung  zur  schönen 
Kunst  des  Baues,  dass  der  gute  Papst  ihm,  sobald  er  dies  erkannt  hatte, 
grossen  Muth  machte,  nicht  sowohl  durch  Aussetzung  eines  Jahr¬ 
gehaltes  von  1000  Scudi,  als  auch  dadurch,  dass  er  ihn  be¬ 
deutenden  Arbeiten  vorsetzte.  Als  Bramante  sah,  wie  sehr  Julius  II. 
die  Künste  liebe  und  die  Absicht  habe,  die  grosse  Wölbung  der 
Sixtinischen  Capelle  bemalen  zu  lassen,  stellte  er  ihm  den  Buonarotti 
vor,  der  ganz  unscheinbar  in  Rom  lebte,  ohne  dass  man  seine 
hohen  Kräfte  kannte.  Der  Papst  stellte  ihn  an,  und  begünstigte  ihn 
sehr,  was  dann  Ursache  ward  zur  Ausmalung  dieser  grossen  Capelle, 
durch  deren  herrliche  Ausführung  Michelagnolo  die  Kunst  gleichsam 
neubelebte.  Dann  herrschte  Papst  Leo  X.  und  zur  selben  Zeit  auch 
des  grosse  König  Franciscus  von  Frankreich,  welche  beide  sich  um 
die  Wette  bemühten,  hervorragende  Künstler  auszuzeichnen.  Darauf  be- 
stig  der  unglückiche  Clemens  den  päpstlichen  Thron ;  er  ehrte  wohl  auch 
die  Künste,  hatte  aber  soviel  Widerwärtigkeiten  im  Papstthum,  wie 
im  eigenen  Vaterlande  zu  erdulden,  dass  er  sie  nicht  so  begünstigen 
konnte,  wie  sein  hoher  Geist  wohl  gewünscht  hätte.  Ich  weiss  davon 
zu  erzählen,  da  ich  ihm  in  jungen  Jahren,  seine  ganze  Regierungs¬ 
zeit  hindurch,  diente.  Bald  nach  der  Plünderung  Roms,  bevor  mir 
noch  die  schon  beschriebene  Ausführung  der  Schliesse  übertragen 
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wurde,  geschah  es,  dass  dieser  Papst  bekannt  machen  liess,  er  wolle 
die  Zeichnungen  und  Modelle  aller  Meister  sehen,  die  sich  die  Kräfte 
zu  solchem  Werk  zutrauten.  Als  dieser  Befehl  laut  wurde,  hatte  ich 
Florenz  soeben  verlassen  und  befand  mich  in  Rom.  Ich  fertigte  ein 
Modell  aus  weissem  Wachs  von  der  Grösse  an,  die  das  Werk  ausge¬ 
führt  haben  sollte,  und  stellte  mich  um  die  Stunde  dem  Papste  vor,  wo 
viele  Kiinsler  dort  waren,  um  ihre  Entwürfe  zur  Schliesse  vorzulegen. 
Als  ich  eintraf,  hatte  der  Papst  schon  eine  gute  Menge  durchgesehen, 
welche  ihm  ein  gewisser  Micheletto,  ein  Steinschneider  und  in  seinem 
Gewerbe  ausgezeichneter  Mann,  vorlegte.  Auf  sämmtlichen  Entwürfen 
hatten  die  Künstler  den  grossen  Diamanten  mitten  auf  die  Brust  Gott 
Vaters  gesetzt.  Das  Motiv  der  Darstellung  hatte  der  Papst  selbst 
angegeben;  als  er  aber  sah,  dass  man  den  grossen  Stein  auf  der  Brust 
einer  so  kleinen  Figur  angebracht  hatte,  sprach  er:  „Warum  könnte 
man  diesen  Diamanten  nicht  auf  andere  Weise  besser  verwenden  ?  “ 
Jene* antworteten:  wenn  man  wolle,  dass  er  sich  gut  ausnehme,  sei  dies 
unmöglich.  Der  Papst,  so  vieler  Zeichnungen  überdrüssig,  wandte 
sich  zu  mir  mit  der  Frage,  ob  ich  denn  nichts  zu  zeigen  habe?  wäh¬ 
rend  ich  meine  Schachtel  herauszog,  sprach  der  Papst  zu  den  alten 
Meistern:  „Es  ist  immer  gut,  eines  Jeden  Ansicht  zu  vernehmen;  ist 
Benvenuto  gleich  noch  jung,  habe  ich  doch  andere  Sachen  von  ihm 
gesehen,  die  bewiesen,  dass  er  auf  gutem  Wege  ist.“  Unterdessen 
hatte  ich  mein  Modell  aufgedeckt  vorgelegt;  sobald  er  es  erblickte, 
rief  er  aus:  „Du  hast  das  Rechte  getroffen;  so  will  ich  die  Aus¬ 
führung.“  Dann  sprach  er  zu  den  Anderen:  „Da  seht  ihr  nun,  wie 
dieser  Diamant  sich  doch  noch  auf  andere  Weise  anbringen  liess. 
Sehet,  wie  Benvenuto  einen  Schemel  daraus  gemacht  hat  und  Gott 
darauf  gesetzt;  eine  bessere  Verwendung  könnte  ich  mir  nicht  aus¬ 
denken.“  Sofort  liess  er  mir  500  Goldscudi  anzahlen  und  machte 
mir  mit  den  liebevollsten  Worten  Muth  zu  schöner  Ausführung.  Dies 
legte  den  ersten  Grund  zu  dem,  was  ich  in  Zukunft  der  Welt  an  guten 
Leistungen  habe  bieten  können. 

Ich  versprach  beim  Beginn  meines  Buches,  die  Gründe  mitzu- 
theilen,  welche  mich  zum  Schreiben  desselben  bewogen,  Gründe,  welche 
der  Leser  Zorn  über  die  Ereignisse  und  ihr  Mitleidjiber  mein  Unglück 
erregen  würden.  Jetzt  kann  ich  dies  nicht  länger  in  meine  Brust  ver¬ 
schlossen  bei  mir  tragen;  es  muss  heraus.  So  eben  sprach  ich  von 
grossen  Fürsten,  die  den  Menschen  Gelegenheit  gaben,  allerlei,  fast  schon 
erloschene,  herrliche  Künste  zu  neuem  Leben  wachzurufen.  Ich  wage 
zu  behaupten,  dass  der  König  Franciscus  von  Frankreich  der  grösste 
und  freigebigste  Liebhaber  der  schönen  Künste  gewesen  ist,  der  je 
geboren  wurde.  Mich  berief  er  im  Jahr  1540,  in  meinem  vierzigsten 
Lebensjahre,  aus  Rom  zu  sifh  und  verschaffte  mir  vielerlei  Arbeit,  über 
die  ich  noch  bei  Gelegenheit  der  einzelnen  Kunstzweige  berichten  werde. 
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Damals  arbeitete  ich  für  Seine  Majestät  meine  ersten  Sculpturwerke  aus 
Silber  und  Bronze  im  grossen  und  grössten  Maassstab.  Nie  brauchte 
ich  den  König  um  meine  Besoldung  oder  sonst  Etwas  zu  bitten, 
sondern  aus  eigenem  Antrieb  Hess  er  mir  ein  Jahrgehalt  von  1000  Scudi 
zahlen  und  schenkte  mir  noch  überdies  das  Schlos  Klein -Nello,  in 
welchem  ich  ihm  vier  volle  Jahre  diente.  Da  nun  die  Kriege  in  jener 
Gegeud  arg  wütheten,  erbat  ich  von  Seiner  Majestät  die  Gnade,  mich 
nach  Italien  ziehen  zu  lassen.  Obgleich  er  mir  die  Erlaubniss  nur 
ungern  gab,  liess  er  mich  endlich  doch  in  Gnaden  abreisen,  indem 
ich  sein  Gläubiger  blieb  für  einen  Rest  meines  Gehaltes  von  700  Scudi 
uud  ausserdem  für  15000  Scudi  an  Auslagen  für  meine  grossen  Werke. 

In  meinem  Schloss  liess  ich  unter  Obhut  meiner  beiden  Zöglinge, 
des  Römers  Paulo  und  des  Neapolitaners  Ascanio,  etliche  grosse  und 
kleine  Gefässe,  die  ich  ans  meinem  eigenen  Silber  gearbeitet  hatte: 
ein  grosses,  über  und  über  mit  ciselirteu  Figuren  verziertes  Gefäss 
gar  nicht  zu  rechnen.  Letzteres  hatte  ich  nämlich  aus  des  Königs 
Silber  verfertigt,  erstere  aber,  wie  gesagt,  von  meinem  eigenen,  und 
mein  waren  sie!  Und  vor  Allem  liess  ich  noch  zu  Paris  die  Früchte 
meiner  zwanzigjährigen  Studien  in  Rom  und  die  ganze  Ausstattung 
meines  reichen  Hauses,  die  der  Art  war,  dass  ich  jeden  vornehmen 
Herren  standesgemäss  beherbergen  konnte.  So  bewirthete  ich  wäh¬ 
rend  längerer  Zeit  den  Bischof  von  Pavia,  erwies  auch  vielen  anderen 
eclelen  Landsleuten  Gastfreundschaft.  Der  nächste  Grund  meiner 
Reise  nach  Italien  war  eigentlich,  sechs  armen  kleinen  Neffen,  Söhnen 
meiner  leiblichen  Schwester,  Unterstützung  zu  bringen.  Nachdem 
ich  sie  sämmtlicli  ausgestattet  hatte,  suchte  ich,  bevor  ich  Italien 
aufs  neue  verliess,  meinen  Herren,  den  Herzog  Cosinus  von  Medici 
auf,  nur  um  ihm  meine  Verehrung  zu  bezeigen  und  dann  mit  seiner 
gnädigen  Erlaubniss  meine  Reise  nach  Frankreich  weiter  fortzusetzen. 
Dieser  gütige  Herr  nahm  mich  so  freundlich  auf,  wie  man  sich’s  nur 
wünschen  kann,  und  bat  mich,  ihm  das  Modell  zu  einem  Perseus  zu 
entwerfen,  der  in  der  rechten  Hand  das  Haupt  der  Medusa  halte. 
Diese  Statue  wolle  er  in  einem  Bogen  der  grossen  Loggia  des  Platzes 
aufstellen  lassen.  Dieser  Vorschlag  reizte  meinen  Ehrgeiz  gewaltig 
und  ich  sprach  bei  mir  selber:  „Somit  wird  also  dieses  Werk  zwi¬ 
schen  die  eines  Michelagnolo  und  eines  Donato  zu  stehen  kommen, 
beides  Männern,  welche  die  Kunst  der  Alten  übertroffen  haben?  Welch 
grösseren  Schatz  kann  ich  mir  wünschen,  als  so  hohe  Ehre?“  Da 
ich  mir  bewusst  war,  mich  des  Studiums  dieser  Kunst  auch  nicht 
wenig  beflissen  zu  haben,  versprach  ich  mir  im  Stillen,  auch  mein 
Werk  solle  sich  neben  jenen  sehen  lassen  können.  Mit  fröhlichem 
Eifer  entwarf  ich  ein  Modell  von  der  Höhe  einer  Elle,  welches  den 
Perseus  so  darstellte,  wie  der  Herzog  ihrf  befohlen  hatte.  Als  ich  es 
zu  ihm  trug,  sprach  er  verwundert:  „Benvenuto,  hättest  du  Muth, 
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dieses  Werk  im  Grossen  so  vortrefflich  wie  hier  im  Kleinen  auszu- 
fiihren,  so  sage  ich  dij  für  gewiss,  dass  es  das  schönste  auf  dem 
Platze  sein  wird.“  Diese  Worte  machten  mich  stolz  auf  das  Erreichte 
und  muthig  zu  noch  höherem  Unternehmen.  Auf  bescheidene  Weise 
jedoch  sprach  ich  zum  Herzog:  „Bedenket  wohl,  mein  erlauchter 
Herr,  dass  auf  jenem  Platze  Werke  des  Donatello  und  des  Michel- 
agnolo  stehen,  der  grössten  Männer  vielleicht,  die  jemals  lebten. 
Was  mein  kleines  Modell  betrifft,  getraue  ich  mich  übrigens,  mein 
Werk  noch  dreimal  besser  im  Grossen  auszuführen.“  Auf  diese 
Worte  schüttelte  der  Herzog  das  Haupt  und  ich  verabschiedete  mich. 
Zwei  Tage  nachher  aber  liess  er  mir  ein  Zimmer,  Vorräthe  und  alles 
sonst  Erforderliche  anweisen,  damit  ich  zur  Ausführung  schreiten  solle. 
Wegen  mancherlei  Schwierigkeiten,  die  hier  aufzuzählen  nicht  der  Ort 
ist,  hatte  ich  den  Perseus  erst  nach  Verlauf  einiger  Jahre  so  vollendet, 
wie  er  jetzt  öffentlich  zu  schauen  ist.  Der  Herzog  sagte  mir  mit  leb¬ 
haften  Worten,  dass  ich  ihm  mehr  gehalten,  als  versprochen  habe; 
so  wie  ich  ihn  befriedigt,  wolle  er  auch  mich  in  gleichem  Maass  zu¬ 
frieden  stellen.  Auf  diese  leutseligen  Worte  hin  bat  ich,  mir,  bevor 
er  mich  anders  für  meine  Mühen  belohne,  gnädigst  zu  gestatten,  nach 
Vallombrosa,  C'amaldoli,  Ermo  und  San  Francesco  zu  wandern,  um 
Gott  für  seinen  Beistand  bei  Vollendung  eines  so  schwierigen  Werkes 
zu  danken,  bei  dem  noch  dazu  so  manche  Hindernisse  sich  mir  in  den 
Weg  gelegt  hätten.  Der  Herzog  war  auf  die  gütigste  Weise  mit 
meinem  Wunsche  einverstanden,  und  so  begab  ich  mich  denn  stets 
Gott  dankend  auf  die  Reise.  Nach  Ablauf  von  sechs  Tagen  kehrte 
ich  heim  und  besuchte  sofort  den  Herzog,  der  mich  mit  der  grössten 
Leutseligkeit  empfing.  Nach  zwei  Tagen  aber  schien  er  mir  mürrisch 
gestimmt,  ohne  dass  ich  ihm  jemals  Grund  dazu  gegeben  hätte.  Wenn¬ 
gleich  ich  wiederholt  um  Urlaub  bat,  gab  er  ihn  mir  nicht,  trug  Inh¬ 
aber  auch  keine  Arbeit  auf,  so  dass  ich  weder  ihm,  noch  einem  An¬ 
deren  dienen  konnte.  Die  Ursache  meines  unsäglichen  Missgeschickes 
konnte  ich  niemals  erfahren.  In  meiner  Verzweiflung  kam  mir  mü¬ 
der  Gedanke,  mein  Unheil  stamme  von  den  himmlischen  Mächten, 
die  hier  unten  die  Geschicke  der  Menschen  leiten.  Da  ging  ich  denn 
daran,  meinen  ganzen  Lebenslauf,  meine  Herkunft  und  alle  von  mir 
vollendeten  Werke  zu  beschreiben.  Ich  beschrieb  auch  die  langen 
Jahre,  die  ich  dem  Herzog  Cosmus,  meinem  ruhmreichen  Herren,  ge¬ 
dient  hatte.  Indem  ich  aber  überlegte,  wie  oft  die  grossen  Fürsten  es 
übel  vermerken,  wenn  einer  ihrer  Untergebenen  klagend  die  Wahrheit 
sagt,  zerriss  ich,  nicht  ohne  grosse  Erregung  und  viele  Thränen,  die 
Beschreibung  meines  Lebens  in  des  Herzogs  Diensten,  und  warf  sie 
in’s  Feuer,  mit  dem  festen  Entschluss,  sie  nie  wieder  niederzuschrei¬ 
ben.  Nur  um  der  Welt  nützlich  zu  sein  also,  als  mich  mein  Fürst 
nnthätig  liess,  mir  das  Arbeiten  unmöglich  war  und  ich  doch  Gott  auf 
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irgend  eine  Weise  meinen  Dank  dafür  darbringen  wollte,  dass  er 
mich  als  Menschen  geschaffen  hatte,  entschloss  ich  mich  zur  Ab¬ 
fassung  meiner  Schrift. 

Nachdem  ich  mein  Herz  so  erleichtert,  lasst  uns  wieder  auf  den 
guten  Pabst  Clemens  zurückkommen,  der  mir  so  viel Muth  machte  und 
mir  Gelegenheit  zur  Ausführung  grosser  Werke  bot,  über  die  seiner 
Zeit  gesprochen  werden  soll.  Zunächst  wollen  wir  uns  wieder  zu  der 
Schliesse  an  dem  Pluvial  wenden,  auf  der  ich  den  Gott  Vater  schon 
herausgetrieben  hatte.  Ich  versuchte  ganz  behutsam  ein  Gleiches  bei 
den  Knaben,  die  den  Gott  Vater  umgeben,  und  hob  in  der  oben  be¬ 
schriebenen  Reihenfolge  einen  nach  Jem  andern  aus  der  Fläche  hervor. 
Es  unterliegt  keinem  Zweifel,  dass  diese  Arbeitsart  wohl  eine  der  müh-  . 
samsten  der  ganzen  Goldschmiedekunst,  aber  zugleich  eine  der  schönsten 
ist:  man  bedenke  nur,  dass  ich  nach  diesem  Verfahren  mit  meinen 
Punzen  fünfzehn  Knäbchen  Rundung  und  schöne  Form  gab,  ohne  dass 
ich  jemals  einen  Riss  zulöthen  gehabt  hätte.  Und  dies  hing  nicht  allein 
vom  Fleiss,  von  meiner  Verständigkeit  und  Geduld  ab,  sondern  auch 
davon,  dass  ich  die  beste  aller  Arbeitsarten  befolgt  hatte.  Nicht  drei 
Tage  vergingen,  ohne  dass  der  Pabst  mich  hätte  rufen  lassen.  Jedes¬ 
mal  war  sein  Staunen  gross,  wenn  er  sah,  wie  erst  einer,  daun  zwei, 
daun  immer  mehrere  sich  aus  dem  Grunde  erhoben,  und  stets  befragte 
er  mich  nach  dem  dabei  befolgten  Verfahren.  Am  meisten  wunderte 
ihn,  dass  ich  in  so  kurzer  Zeit  ein  so  bedeutendes  Werk  in  solchem 
Maasse  gefördert  hatte,  ohne  dass  es  irgendwie  Risse  bekommen  hätte. 
Als  ein  verständiger  Mann  sprach  er  sich  anerkennend  hierüber  aus : 
„Ich  habe,“  sagte  er,  „etliche  Werke  des  Carodosso  gesehen,  welche 
schon  ehe  sie  so  weit  gediehen,  voll  von  Löthestellen  waren.“  Auf 
ähnliche  Weise  machte  mir  der  Pabst  beständig  Muth  zu  tüchtigem 
Schaffen,  und  ich  setzte  desswegen  auch  die  Arbeit  mit  regem  Eifer 
fort.  Sobald  ich  sämmtliche  Knaben  in  Hochrelief  herausgetrieben  hatte, 
begann  ich,  nachdem  ich  das  Gold  unterseits  der  Köpfe,  Arme  und 
Beine  von  beiden  Seiten  zusammengetrieben,  die  Oeffnung  an  der  Unter¬ 
seite  der  Glieder  zu  verschliessen,  danach,  der  schon  beschriebenen 
Weise  gemäss,  zu  verlöthen.  d.  h.  in  dem  ich  die  folgenden  Löthungen 
stets  mit  einem  durch  neuen  Zusatz  des  unedlen Metalles  verschlechterten 
Lotli  vornahm.  Theils  um  das  Werk  so  wenig  wie  möglich  durch  vieles 
Löthen  zu  verunzieren,  theils  auch,  weil  ich  beabsichtigte,  es  später  noch 
zu  emailliren,  richtete  ich  mich  so  ein,  dass  in  viermaligem  Feuer  Alles 
gelöthet  war.  Damit  fertig,  überarbeitete  ich  mit  grossem  Fleiss  sämmt¬ 
liche  Löthstellen,  vornehmlich  die  des  Feldes.  Als  dieses  dann  wieder 
sauber  und  überall  gleichmässig  dick  hergestellt  war,  legte  ich  mein 
Werk  auf  den  bekannten  Kitt  und  nahm  die  Arbeit  mit  den  Punzen 
wieder  auf,  da  noch  eine  gute  Anzahl  Knaben,  theils  in  Flachrelief, 
theils  nur  in  Umrisszeichnungen  darzustellen  waren.  Ich  schlug  die 
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Umrisse  aller  mit  starken  Punzen  ein,  schmolz  das  Pech  atjs,  glühte 
das  Gold  und  brachte  es  wieder  auf  das  Pech ;  diesmal  aber  mit  der 
verkehrten  Seite  nach  oben,  so  dass  alle  Figuren  darin  eingehüllt  lagen. 
Da  ich  nunmehr  den  von  der  Vorderseite  aus  umrissenen  Knaben,  von 
der  Hinterseite  her  ihr  Relief  geben  wollte,  hatte  ich  den  Kitt  etwas 
dünner  als  vorhin  genommen.  Als  die  erhabener  Vortretenden  fertig 
waren,  legte  ich  das  von  diesem  Pech  gereinigte  Werk  wieder  auf  das 
erste,  härtere,  und  vollendete  die  Ciselirung  mit  grossem  Fleiss  von 
vorn.  Weil  nun  noch  die  schon  erwähnten  Juwelen  eingefügt  werden 
sollten,  legte  ich  dem  Werke  eine  Platte  unter  mit  einer  Heftel,  mittelst 
der  es  am  Pluvial  auf  der  Brust  des  Papstes  befestigt  werden  konnte. 
Diese  Rückplatte  war  auf  verschiedene  Weise  mit  allerhand  kleinen 
Schnecken  und  Masken  und  anderen  ergötzlichen  Dingen  verziert.  Sie 
wurde  mit  einigen,  von  aussen  unsichtbaren  Schrauben  so  an  die 
vordere  befestigt,  als  seien  sie  aneinander  gelöthet.  Als  nun  noch  das 
Werk  an  vielen  Stellen,  besonders  der  Umrahmung,  reich  mit  Email 
geschmückt  war,  ging  ich  an  nochmalige  Ueberarbeitung,  zuerst  der 
unbedeckten,  nackten  Theile.  Dies  geschieht  mit  gewissen  Griffeln  aus 
Stein,  die  von  der  Dicke  der  Punzen  sind  und  unten  spitz  zulaufen. 
Zugleich  mit  ihnen  wird  zum  Ueberarbeiten  ein  wenig  feingestossener 
Bimstein  verwendet,  und  zwar,  um  die  Spuren  der  beim  Ciseliren  ge¬ 
brauchten  eisernen  Punzen,  der  Grabstichel  und  Feilen  zu  verwischen, 
alsdann  aber  auch  um  recht  glatte  Flächen  und  zugleich  eine  schöne, 
tiefe  Färbung  des  Goldes  zu  erzielen,  welche  die  mit  dem  Eisen  in  Be¬ 
rührung  gewesene  Oberhaut  nicht  annehmen  würde.  Zu  der  Ueber¬ 
arbeitung  der  Gewänder  brauchte  ich  ein  feines,  stark  gehärtetes  und 
dann  durchbrochenes  Eisenstück,  indem  ich  dessen  äusserst  fein  ge¬ 
körnte  Bruchfläche  mit  Hülfe  eines  höchstens  zwei  Scudi  wiegenden 
Hammers  auf  alle  Gewandtheile  leicht  einschlug;  welches  Verfahren 
man  „Camoschiren“  nennt.  Ein  ähnliches  kommt  zur  Anwendung  um 
gröbere  Gewebe  anzudeuten;  man  nennt  es  „Graniren“.  Es  geschieht 
mittelst  eines  recht  spitzen  Eisenstiftes.  Um  die  Figuren  recht  gut  vom 
Felde  abzuheben,  kann  man  letzteres  auch  mit  einem  feinen,  scharfge¬ 
schliffenen  Grabstichel  stets  in  einer  Richtung,  am  besten  in  wage¬ 
rechter  „schraffiren-4. 

Ist  das  Werk  so  weit  gediehen,  lege  es  in  ein  reines,  glasirtes 
Napf  und  giesse  Harn  von  Kindern  darüber.  Wonach  nur  noch  übrig 
bleibt,  dem  Golde  durch  Färbung  die  äusserste  Vollendung  zu  geben. 
Dies  geschieht  folgendermaassen:  Man  nimmt  den  reinsten  Grünspan, 
den  man  finden  kann,  derben  und  schön  gefärbten,  dazu  gleichviel 
Ammoniaksalz  und  den  zwanzigsten  Theil  reinen  Salpeters,  wie  er  zur 
Bereitung  des  Schiesspulvers  dient.  Diese  drei  Theile  werden  zusammen 
gestossen,  jedoch  weder  auf,  noch  mit  Eisen  oder  Bronze,  sondern  mit 
Stein  auf  Stein,  am  besten  dem  Porphyr.  Das  Pulver  schütte  in  ein 
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glasirtes  Näpfchen  und  rühre  es  mit  starkem  Essig  zu  einem  weder  zu 
festen,  noch  zu  flüssigen  Brei  an,  welchen  du  mit  einem  Pinsel  aus  den 
feinsten  Schweinsborsten  recht  gleichmässig  in  eines  halben  Messer¬ 
rückens  Dicke  auf  das  Gold  streichst.  Zünde  danach  ein  Kohlenfeuer 
an,  warte,  bis  die  Kohlen  halb  verzehrt  sind,  und  ebene  sie  dann  mit 
der  Feuerzange,  so  dass  dein  Werk  darauf  liegen  kann.  Während  du 
es  dahin  legst,  fasse  zugleich  mit  der  Zange  einige  glühende  Kohlen 
und  fahre  damit  so  über  dem  Grünspan  hin  und  her,  dass  er  sich  über¬ 
all  gleichmässig  erhitzt.  Dabei  ist  Acht  zu  geben,  dass  er  nicht  völlig 
zusammenschrumpfe,  wodurch  einestheils  keine  schöne  Färbung  erzielt, 
anderntheils  die  nachherige  Reinigung  sehr  erschwert  würde.  Ist  der 
Grünspan  gleichmässig  erhitzt  und  schon  halb  trocken,  hebe  das  Werk 
ab,  lege  es  auf  einen  Stein  oder  einen  Holztisch  und  decke  eine  saubere 
Schale  so  lange  darüber,  bis  es  abgekühlt  ist.  Dann  lege  es  in  ein 
reines,  glasirtes  Napf  und  übergiesse  es  wie  vorhin  mit  Harn  von 
Kindern,  reinige  es  endlich  mit  weichen  Bürsten.  Das  zuletzt  be¬ 
schriebene  Verfahren  ist  nur  bei  emaillirten  Arbeiten  zu  beobachten ; 
in  anderen  Fällen  löscht  man  das  Werk  gleich  nach  dem  Erhitzen  mit 
dem  Grünspan  in  Harn  ab. 

Nun  erst  setzte  ich  die  Edelsteine  an  ihrem  schönen  Orte  ein  und 
befestigte  sie  mit  Schrauben  und  Krappeln,  worauf  ich  in  der  erwähn¬ 
ten  Weise  die  beiden  Platten  so  fest,  als  seien  sie  verlöthet,  aueinder- 
fiigte. 

Noch  ein  anderes  schönes  Verfahren  kommt  zur  Anwendung  um 
Figuren  ans  Goldblech  zu  treiben  und  zwrar  solche,  welche  ungefähr 
von  der  Grösse  einer  halben  Elle  sind.  Um  ein  Beispiel  anzuführen, 
erinnere  ich  daran,  wie  die  römischen  Cardinäle  in  ihren  Studierstuben 
ein  Crucifix  aufzustellen  pflegten,  woran  der  Christus  etwa  eine  gute 
Spanne  hoch  aus  Gold,  Silber  oder  Elfenbein  verfertigt  war.  Die  ersten 
goldenen  Crucifixe  arbeitete  Meister  Caradosso  mit  so  vortrefflicher 
Zeichnung,  dass  man  sie  ihm  wohl  mit  hundert  Scudi,  und  mehr,  das 
Stück  bezahlte.  Ich  will  erst  sein  Verfahren  und  nachher  das  meinige, 
völlig  von  jenem  abweichende  mittheilen,  welches  wohl  schwieriger  ist, 
dafür  aber  das  Werk  schneller  und  sicherer  zu  schöner  Vollendung 
fördert.  Caradosso  pflegte  ein  Modell  aus  Wachs  von  genau  der  Grösse 
anzufertigen,  die  er  dem  Crucifixe  geben  wollte;  wobei  er  die  beiden 
Beine  aber  getrennt,  und  nicht,  wie  gebräuchlich,  über  einander  geschla¬ 
gen  darstellte.  Nachdem  er  dieses  Modell  sich  in  Bronze  hatte  ab¬ 
giessen  lassen,  nahm  er  ein  Goldblech  von  dreieckiger  Gestalt,  welches 
den  Gekreuzigten  rings  um  zwei  Fingerbreiten  überragte,  und  legte  es 
auf  das  Bronzemodell.  Nun  gab  er  ihm  mit  kleinen,  länglichen  Holz- 
Hämmern  durch  Anschlägen  an  den  Bronze- Christus  eine  ziemliche 
Ründung,  bearbeitete  es  dann,  bald  von  dieser,  bald  von  jener  Seite 
mit  Punzen  und  Hammer,  bis  das  Relief  ihm  hinreichend  hoch  erschien; 
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worauf  er  mit  denselben  Werkzeugen  die  überstellenden  Ränder  des 
Goldbleches  einander  so  zu  nähern  suchte,  dass  sie  sich  auf  der  Rück¬ 
seite  der  Figur  fast  berührten  und  dadurch  die  Ründung  des  Rumpfes, 
Hauptes  und  der  Glieder  zur  Darstellung  brachten.  War  dies  erreicht, 
füllte  er  die  Figur  mit  dem  uns  bekannten  Kitt  und  trieb  mit  kleinen 
Hämmern  und  feinen  Punzen  sämmtliche  Muskeln  und  sonstigen  Ein¬ 
zelheiten  heraus.  Sodann  leerte  er  sie  vom  Pech,  verlöthete  die  offenen 
Stellen  aufs  sauberste  mit  um  2  Karat  weniger  feinem  Golde,  liess  dabei 
jedoch  an  den  Schultern  hinten  noch  ein  Loch  offen,  um  später  das 
Pech  aufs  Neue  ein-  und  ausgiessen  zu  können.  Die  Vollendung  des 
Getriebenen  gab  er  danach  mit  den  bekannten  Punzen  und  überarbeitete, 
nachdem  er  die  Ftisse  des  Christus  behutsam  kreuzweis  übereinander 
gelegt,  das  Ganze  zuletzt  mit  äusserster  Feinheit. 

Ich  meinestheilswandte  dieBronzenicht  an,  weil  sie  dem  Golde  nach¬ 
theilig  ist,  dasselbe  brüchig  macht  und  rasches  Fördern  sehr  erschwert. 
Statt  dessen  ging  ich  sofort  mit  sicherer  Hand  und  im  Vertrauen  auf 
meine  Uebung  mit  den  Punzen  und  verschiedenen  kleinen  „caccianfuori“ 
genannten  Ambosen  ans  Werk  und  hatte  dadurch  meine  Arbeit  schon 
um  etliche  Tagewerke  gefördert,  während  Caradosso  noch  mit  seinem 
Bronzemodell  zu  thuen  hatte.  Im  Uebrigen  verfuhr  ich  jedoch  ganz  wie 
dieser  brave  Mann,  emaillirte  meine  Werke  noch  zu  guter  letzt  und  gab 
ihnen  Farbe,  ganz  auf  die  vorhin  beschriebene  Weise. 

Damit  der  Leser  sehe,  dass  ich  meine  Lehren  von  der  Kunst  nicht 
als  bei  Anderen  erbettelte,  sondern  durch  eigene  Erfahrung  erworbene 
mittheile,  will  ich  als  Beispiel  das  goldene  Salzfass  anführen,  welches 
ich  für  den  König  von  Frankreich  anfertigte.  Es  hatte  einen  ovalen 
Untersatz  von  etwa  -  3  Ellen  Länge  und  4  Mannsfinger  Höhe,  der  mit 
den  reichsten  Zierrathen  geschmückt  war.  Der  Raum  darüber  war 
auf  gefällige  Weise  unter  Meer  und  Land  vertheilt.  Auf  die  Seite  des 
ersteren  hatte  ich  eine  goldene,  über  1  2  Elle  hohe  Figur  gesetzt,  die 
mit  Punzen  und  Hammer  auf  die  beschriebene  Art  völlig  rund  aus 
Goldblech  getrieben  war.  Sie  stellte  Neptnn,  den  Gott  des  Meeres  dar, 
der  auf  einer,  einem  Triumpfwagen  gleichenden  Muschelschale  sass, 
unter  welcher  vier  Seepferde  mit  Rossesleib  und  Fischschwänzen  aus 
dem  Wasser  tauchten.  In  die  rechte  Hand  hatte  ich  ihm  seinen  Drei¬ 
zack  gegeben,  während  ich  ihn  die  linke  auf  ein  reich  gearbeitetes 
Schiff  stützen  liess,  an  dem  man  Kämpfe  von  Seeungeheuern  höchst 
sauber  im  Kleinen  ausgeführt  erblickte.  Dieses  Schiff  sollte  das  Salz 
aufnehmen.  Dem  Neptun  gegenüber  sass  eine  weibliche  Gestalt  von 
derselben  Grösse  und  Arbeit.  Beide  hatten  die  Beine  anmuthvoll  in¬ 
einander  geschoben;  das  eine  hielten  sie  gestreckt,  das  andere  gebogen; 
welche  Stellung  Berg  und  Ebene  der  Erde  bedeuten  sollte.  Neben  die 
weibliche  Gestalt  stellte  ich  einen  zur  Aufnahme  des  Pfeffers  bestimm¬ 
ten,  reichgearbeiteten  Tempel  ionischer  Ordnnng;  in  die  Rechte  gab  ich 
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ihr  ein  von  Blättern,  Blüthen  und  Früchten  strotzendes  Füllhorn.  Auf 
ihrer  Seite,  als  der  der  Erde,  waren  etliche  schöne  Laudthiere  Zusehen, 
auf  jener  des  Meeres  tauchten  allerhand  der  schönsten  Fische  aus  den 
Wellen  empor.  Ferner  hatte  ich  rund  um  den  Untersatz  acht  Nischen 
abgetheilt,  in  denen  ich  Frühling,  Sommer,  Herbst  und  Winter  eines- 
theils,  und  Morgenröthe,  Tag,  Dämmerung  und  Nacht  anderntheils, 
dargestellt  hatte.  Der  Untersatz  selbst  bestand  aus  Ebenholz,  von  dem 
aber  nur  ein  schmaler  Streif  sichtbar  war,  dessen  Schwärze  einen  an- 
muthigen  Gegensatz  zum  Golde  bot.  Das  Ganze  ruhte  auf  vier  kleinen 
Elfenbeinkugeln  von  verhältnissmässiger  Grösse,  die  bis  etwas  über 
die  Hälfte  in  das  Ebenholz  eingelassen,  in  ihrer  Fassung  sich  6b  drehten, 
dass  man  das  Salzfass  mit  Leichtigkeit  auf  dem  Tische  nach  allen 
Richtungen  hin  schieben  konnte.  Ein  beträchtlicher  Theil  dieses 
Werkes  war  emaillirt,  wie  die  Blätter,  Früchte,  Blumen,  etliche  Zweige, 
das  Meerwasser  und  mancherlei  Anderes,  wie  die  Kunst  es  gestattet. 
Ich  kann  nicht  umhin  dieser  Beschreibung  auch  die  seltsamen  Erleb¬ 
nisse  beizufügen,  die  mir  begegneten  als  ich  dem  allerchristlichsten 
König  mein  Salzfass  darbot.  Seine  Majestät  hatte  mir  einen  ihrer 
Schatzmeister  zugewiesen,  einen  hochbejahrten  und  klugen,  aber  gar 
grimmigen  Mann,  der  sich  Herr  vouMarmagna  nannte.  Wie  denn  nun  die 
Franzosen  fast  sämmtlich  Todfeinde  der  Italiener  sind,  ereignete  sich 
Folgendes:  Dieser  Herr  zeigte  mir  etwa  einen  Monat  bevor  ich  das 
Salzfass  zum  König  trug,  eine  Bronze-Statuette,  die  meine  goldenen 
au  Grösse  nur  wenig  übertraf.  Sie  war  antik  und  stellte  einen  Mercur 
mit  dem  Caduceus  dar.  Als  der  Herr  von  Marmagna  sagte,  sie  gehöre 
einem  armen  Bekannten,  der  sie  gern  verkauft  hätte,  antwortete  ich: 
Wolle  er  sie  nicht  für  sich  selber  erwerben,  hielte  ich  die  Figur  für  so 
kunstvoll,  dass  ich  gern  100  Scudi  Gold  dafür  geben  würde.  Und  wie» 
es  einem  offenen,  freien  Manne  geziemt,  lobte  ich  sie  und  sagte,  nie 
hätte  ich  eine  schönere  gesehen.  Da  machte  er  mir  Hoffnung  und  ver¬ 
sprach,  das  Seine  thuen  zu  wollen  um  mir  dazu  zu  verhelfen;  die  anderen 
Meister  hätten  sie  bei  weitem  nicht  zu  dem  geschätzt,  was  ich  dafür 
biete.  Ich  dachte  gar  nicht  mehr  hieran  als  ich  mein  Salzfass  dem 
König  brachte,  der  sich,  nachdem  er  es  eine  Weile  angeschauet,  sehr 
befriedigt  über  meine  Bemühungen  äusserte.  Mitten  im  Bewundern  holte 
jener  arge  Greis  plötzlich  seine  Stattuete  hervor  und  sprach:  „Heilige 
Majestät,  diese  Figur  hier  ist  antik,  wie  ihr  selber  sehet;  sie  ist  so 
vortrefflich,  dass  Benvenuto,  der  hier  zugegen  ist,  selber  100  Scudi 
dafür  geboten  hat.  Ich  habe  sie  mit  meinem  Gepäck  schon  früher  aus 
dem  Languedoc,  meinem  Schatzmeisteramte,  nachkommen  lassen,  hatte 
aber  nicht  die  Kühnheit  sie  Ew.  Majestät  als  Geschenk  anzubieteu. 
bevor  ich  nicht  im  Klaren  darüber  war,  ob  sie  Eurer  würdig  sei.“  Bei 
diesen  Worten  wandte  sich  der  König  zu  mir  und  fragte  mich,  ob  das 
die  Wahrheit  sei?  Als  ich  erwiederte,  es  sei  vollkommen  wahr,  der 
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Mercur  scheine  mir  ein  wundersames  Werk,  sprach  der  König:  „Gott 
sei  gedankt,  dass  zu  unseren  Tagen  auch  Menschen  geboren  werden, 
die  mit  ihren  Werken  die  der  Alten  gar  noch  übertreffen“.  Dabei 
gab  er  dem  Herren  von  Marmagna  seinen  Mercur  zurück,  indem  er 
dabei  lachte;  denn  es  kam  ihm  vor,  als  habe  Jener  mein  Werk  durch 
den  Vergleich  mit  dem  antiken  heruntersetzen  wollen.  Danach  sagte 
S.  M.  noch  vielerlei  so  ruhmreiche  Worte  über  meine  Arbeit,  dass  ich 
keine  schönere  Belohnung  mir  auf  der  Welt  hätte  wünschen  können. 

XIII. 

Von  den  Cardinaissiegeln. 

Zu  der  Zeit  meines  Aufenthaltes  in  Rom,  im  Jahre  1 525,  lebte  dort 
ein  Peruginer  Meister  mit  Kamen  Lautizio,  der  sich  mit  nichts  Anderem, 
als  der  Anfertigung  von  Siegeln  für  die  Bullen  der  Cardinäle  befasste. 
Solche  Siegel  haben  die  Grösse  der  Hand  eines  zehnjährigen  Kindes 
und  die  längliche  Form  einer  Mandel.  Auf  ihnen  ist  der  Titel  des 
betreffenden  Cardinais  eingegraben,  und  zwar  sinnbildlich  in  figürlichen 
Darstellungen.  Der  Arbeitslohn,  den  Lautizio  für  ein  solches  erhielt, 
betrug  zum  wenigsten  100  Scudi.  Von  meinen  eigenen  Arbeiten  in 
diesem  Kunstzweige  will  ich  besonders  zweier  erwähnen :  das  eine 
Siegel  war  für  den  Cardinal  von  Mantua,  leiblichen  Bruder  des  Herzogs 
bestimmt ;  auf  ihm  sah  man  eingegraben  die  Himmelfahrt  Unserer 
Lieben  Frauen  mit  den  zwölf  Aposteln,  denn  so  lautete  des  Cardinais 
Titel.  Das  andere  Siegel  für  den  Cardinal  Hippolyt  von  Ferrara,  leib¬ 
lichen  Bruder  des  Herzogs  Hercules,  stattete  ich  mit  noch  reicheren 
Figuren  aus.  Da  der  Titel  sich  bei  diesem  Herren  auf  zwei  Geschichten 
bezog,  war  das  Siegel  der  Länge  nach  in  zwei  Hälften  getheilt,  auf 
deren  einer  man  den  H.  Ambrosius  hoch  zu  Pferd,  eine  Peitsche  in  der 
Hand,  die  Arianer  vor  sich  her  treiben  sah,  während  die  andere  den 
den  H.  Johannes  den  Täufer  als  Prediger  in  der  Wüste  zeigte.  Für 
das  Siegel  von  Mantua  erhielt  ich  200  Ducaten,  für  das  von  Ferrara 
aber  300  Stück. 

Die  Anfertigung  solcher  Siegel  geschieht  nun  auf  folgende  Weise: 
Auf  einen  ebenen,  polirten  schwarzen  Stein  zeichnet  man  die  Darstel¬ 
lungen,  welche  auf  das  Siegel  kommen  sollen,  und  trägt  dieselben  dann 
mit  weissem,  härtlichem  Wachs  in  dem  Relief  auf,  welches  der  Abdruck 
des  Siegels  zeigen  soll.  Dies  aufs  feinste  überarbeitete  Wachsmodell 
bestreicht  man  mittelst  eines  weichen  Haarpinsels  mit  ein  wenig  ganz 
reinem  Olivenöl;  ich  sage  „ganz  wenig“,  weil  sonst  das  Oel  das  Eindrin¬ 
gen  des  Gypses  in  die  feinsten  Vertiefungen  des  Wachses  hindern 
würde.  Ist  nun  aus  feuchter,  weicher  Erde  rings  um  das  Modell  eine 
zwei  Finger  hohe  Schutzwehr  gebildet,  wird  volterranischer  oder 
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anderer,  nur  recht  feiner,  gebrannter  Gyps  angerührt  und  hinein  ge¬ 
gossen,  indem  man  ihn  dabei  mit  einem  Haarpinsel  umrührt  und  geschickt 
in  alle  Vertiefungen  des  Modelles  einpinselt.  Ist  der  Gyps  erhärtet, 
so  löst  man  ihm  vom  Wachse  ab,  was  ganz  leicht  ohne  Beschädigung  des 
letzteren  von  statten  gehen  wird,  denn  freivorstehende  Theile  sind  von 
vornherein  nicht  vorhanden,  weil  das  Werk  ja  später  zum  Siegeln 
dienen  soll.  Das  Gypsmodell  wird  nun  mit  einem  Messer  ausgeputzt, 
der  Anguss  abgeschnitten  und  das  Ganze  rundum  sauber  geglättet. 

Ist  dieses  mitFleiss  vollbracht,  lassen  sich  zwei  Wege  einschlagen 
um  den  Guss  in  Silber  zu  vollenden:  da  beide  zum  Ziel  führen,  will  ich 
beide  lehren.  Wohl  ist  der  eine  leichter  als  der  andere,  da  aber  beide 
gut  sind,  magst  du  den  wählen,  der  dir  am  meisten  zusagt.  Unterlasse 
jedoch  nicht,  dich  in  beiden  zu  versuchen,  nicht  nur  um  sie  zu  kennen, 
sondern  weil  sie  dir  später  bei  anderen  Gelegenheiten  nützlich  sein 
werden,  die  sich  häufig  in  der  Goldschmiedekunst  darbieten.  Den  ersten 
Weg  schlug  der  erwähnte  Lautizio  ein,  der  grösste  Meister,  den  ich  je 
in  dieser  Kunst  kennen  leimte.  Er  nahm  Formerde,  wie  sie  die  Gelb- 
giesser  brauchen,  welche  Buckeln  und  andere  Zierrathen  für  Pferdege¬ 
schirr  anfertigen.  Weil  diese  Erde  eine  überall  wohl  bekannte  ist,  will 
ich  mich  nicht  mit  weiteren  Erklärungen  abmühen  und  nur  sagen,  dass 
sie  eine  Art  Tuff- Sand  ist.  Mir  fällt  aber  während  des  Schreibens  doch 
noch  eine  ganz  besondere  Art  Formsand  ein,  die  im  Seinefluss  bei 
Paris  vorkommt.  Während  meines  dortigen  Aufenthalts  nahm  ich 
meinen  Bedarf  aus  der  Umgegend  der  Heiligen  Capelle,  welche  mitten 
in  der  Seine  auf  einer  Insel  belegen  ist.  Schon  von  Natur  ist  diese 
Erde  äusserst  fein  und  hat  die  seltene  Eigenschaft,  dass  sie  als  Form¬ 
sand  verwendet,  nicht  wie  gewöhnliche  Erde  vor  dem  Gusse  ausgetrock¬ 
net  werden  muss,  sondern  man,  sobald  die  Form  vollendet  ist,  hinein 
giessen  kann,  einerlei  ob  Gold,  Silber,  'Messing  oder  anderes  Metall. 
Dies  ist  eine  gar  seltene  Sache,  von  deren  Vorkommen  in  anderen 
Ländern  ich  niemals  vernahm.  Statt  mich  auf  die  anderen  Erdarten 
einzulassen,  wird  es  besser  seien,  dich  sorgfältig  zu  lehren,  wie  du  mit 
ihnen  dein  Gypsmodell  für  den  Metallguss  abzuformen  hast.  Wenn  es, 
wie  ich  anrieth,  mit  dem  Messer  abgeputzt  ist,  bestäube  es  mit  ein 
wenig  äusserst  fein  gepulverter  Kohle  oder  beräuchere  es  statt  dessen 
mit  dem  Russ  einer  Lampe  oder  Kerze.  Dann  drücke  es  in  einen  mit 
Formsand  gefüllten  Formkasten  ab,  der  hinreichend  gross  ist,  um  das 
Siegel  bequem  aufnehmen  zu  können;  worauf  du  die  jetzt  mit  den 
Figuren  in  Relief  versehene  Formhälfte,  nachdem  sie  gut  ausgetrock¬ 
net  und  leicht  berusst  worden  ist,  mit  einem  kleinen  Kuchen  aus 
ungebackenem  Brotteig  bedeckst,  der  die  Grösse  und  Form  des  künf¬ 
tigen  Siegels  zeigt.  Darüber  lege  die  andere  Hälfte  des  Formkastens, 
fülle  sie  gleichfalls  mit  feuchter  Erde  indem  du  dabei  Acht  hast,  die 
erste,  getrocknete  Formenhälfte  nicht  zu  beschädigen.  Ist  auch  die 
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zweite  trocken,  öffne  die  Form,  nimm  den  Teig  heraus,  bohre  die 
Gnsslöcher  und  bringe  zwei  Kanäle  so  an,  dass  sie,  unten  beginnend 
nach  oben  steigen,  um  neben  dem  Gussloch  zu  enden.  Nun  berusse 
beide  Formenhälften  ein  wenig  über  einer  Kerzenflamme,  nimm,  während 
sie  wieder  abkühlen,  das  geschmolzene  Silber  zur  Hand  und  giesse  es 
in  die  kalte  Form,  denn  die  Erfahrung  lehrt,  dass  in  ihr  der  Guss  besser 
als  in  einer  erwärmten  gelingt. 

Folgendes  ist  die  andere,  von  jener  völlig  verschiedene  Art; 
ihrer  habe  ich  mich  nicht  nur  zur  Herstellung  der  Siegel,  sondern 
auch  vielerlei  anderer  Dinge  bedient,  deren  Guss  die  Kunst  fordert. 
Wie  oben  hast  du  das  Wachsmodell  in  feinstem  Gyps  abgegossen. 
Nimm  vom  selben  Gyps,  mische  ihn  mit  einem  Drittel  gut  gestosseuen, 
gebrannten  Hornmarkes,  einem  Viertel  Tripel  und  ebensoviel  fein 
gepulvertem  Bimstein ;  welche  vier  Theile  du  gut  unter  einander  ge¬ 
mengt,  mit  Wasser  zu  einem  weder  zu  festen,  noch  zu  flüssigen  Brei 
anrührst.  Bestreiche  mittelst  eines  Haarpinsels  die  Siegelfläche,  welche 
die  figürliche  Darstellung  vertieft  enthält,  mit  ein  wenig  Olivenöl  und 
warte  bis  dieses  gut  eingezogen  ist.  Nachdem  du  nun  noch  einen 
Rand  von  Erde  zwei  Finger  breit  hoch  um  das  Modell  gelegt  hast, 
giesse  die  obige  Mischung  darüber  und  pinsele  sie  geschickt  in  die  Ver¬ 
tiefungen  der  Bildfläche  ein.  Dann  trage  sie  wenigstens  zwei  Finger 
hoch  auf  und  gib  der  Form  an  ihrem  oberen  Ende  einen  wenigstens 
vier  Finger  breiten  Ansatz  davon,  in  welchen  später  das  Eingussrohr 
gebohrt  wird.  Sobald  du  den  Gyps  trocken  findest,  was  nach  Ablauf 
von  wenigstens  vier  Stunden  der  Fall  sein  wird,  musst  du  ihn  vom 
ersten  Gypsguss  trennen  und  das  mit  aller  möglichen  Vorsicht,  um 
die  feinen  Figuren  darauf  nicht  zu  zerbrechen.  Viel  leichter  war  es, 
das  erste  Gypsmodell  vom  Wachs  zu  trennen,  da  es  mehr  innere 
Festigkeit  als  das  zweite,  aus  der  Composition  verfertigte,  hatte. 
Sollten  einige  Aermchen  oder  Köpfe  nicht  gut  herauskommen,  so 
kannst  du  entweder  die  in  der  Form  gebliebenen  Theile  einzeln  heraus¬ 
heben  und  mit  einem  Haarpinsel  und  ein  wenig  gepulvertem  Tripel 
wieder  ankleben,  oder  die  Hohlform  aufs  beste  ausputzen,  wieder  ein¬ 
salben  und  zum  zweiten  Mal  auf  die  beschriebene  Weise  abgiessen ; 
vielleicht  gelingt  es  dir  dann  besser.  —  Nun  achte  wohl  auf  meine 
Worte:  Höhle  ein  Stück  Wachs  von  genau  der  Grösse  und  Form,  die 
das  silberne  Siegel  haben  soll,  auf  der  Unterseite  aus  und  lege  es  mit 
dieser  auf  die  erhabene  Bildfläche  des  zweiten  Gypsabgusses.  Da¬ 
nach  umgib  dieses  Wachs  mit  einem  Rand  aus  Erde,  wobei  jedoch  der 
Ansatz  für  den  Gusscanal  zu  berücksichtigen  ist.  Je  länger  dieser  wird, 
desto  vortheilhafter  für  das  Gelingen  deines  Gusses.  Noch  unendliche 
Feinheiten  liessen  sich  hinzufügen,  die  uns  aber  zu  weit  führen  und 
auch  nichts  Anderes  bedeuten  würden,  als  wenn  ich  meine  Leser  das 
Alphabet  lehren  wollte;  denn  die,  welche  sich  der  Resultate  meiner 
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Mühen  zu  bedienen  wünschen,  müssen  doch  schon  über  die  ersten 
Anfänge  der  Kunst  hinaus  sein.  An  Solche  nur  richte  ich  meine  Worte. 
Uebrigens  bemerke  ich  noch,  dass  die  Gussrohren  und  Luftcanäle 
ebenfalls  aus  Wachs  an  den  Wachskern  gesetzt,  und  zwar  letztere  von 
unten  an,  um  das  Siegel  herum  nach  oben  neben  die  Eingussröhre  ge¬ 
leitet  werden,  ohne  jedoch  neben  dieser  zu  münden,  weil  sie  durch 
Luftausblasen  hinderlich  wären.  Den  mit  der  obigen  Gypsmischung 
nun  völlig  umhüllten  Wachskern  umwickele  mit  gut  geglühtem  Eisen- 
und  Kupferdraht  und  lass  die  Form  an  der  Sonne  oder  einem  warmen 
Orte  trocknen.  Dann  stelle  mit  Ziegelsteinen  und  Eisendrath  einen 
kleinen  Ofen  her,  worin  du  das  Wachs  ausschmilzest.  Damit  dies  gut  ge¬ 
linge,  muss  dasselbe  aber  rein  und  von  Beimischungen  völlig  frei  sein. 
Nach  vollendetem  Ausschmelzen  lässt  du  das  Feuer  auf  geschickte  Weise 
heftiger  wirken,  bis  die  Form  gebrannt  ist;  je  sorgfältiger  dies  ge¬ 
schieht,  um  so  besser  wird  der  Guss  gelingen.  Weil  das  Silber  in 
die  kalte  Form  genauer  als  in  die  warme  eindringt,  ist  ihre  Abkühlung 
abzuwarten,  ehe  du  das  gut  geschmolzene  Silber  bineingiessest.  Um 
letzteres  vor  der  Berührung  mit  der  Luft  zu  schützen,  bestreue  es  mit 
ein  wenig  Borax  und  darüber  einer  Hand  voll  gestossenen  Weinstein. 
Damit  das  Silber  besser  von  der  Form  loslasse,  lege  diese  vor  dem 
Herausnehmen  in  Wasser.  Dann  schneide  die  Gusszapfen  weg  und 
vollende  die  Form  des  Siegels  mit  der  Feile.  Auf  den  erwähnten  Kitt 
befestigt,  wird  es  nun  nach  Maassgabe  der  ersten,  vertieften  Gyps- 
form  mit  Punzen  und  Grabsticheln  überarbeitet,  wobei  man,  um  das 
Fortschreiten  der  Arbeit  besser  beurtheilen  zu  können,  die  Vertiefun¬ 
gen  von  Zeit  zu  Zeit  mit  ein  wenig  schwarzem  Wachs  abdrückt.  Ich 
pflegte  stets  die  Köpfe,  Hände  und  Fiisse  vorher  erhaben  in  stählerne 
Stempel  zu  schneiden,  wobei  dann  Alles  viel  schärfer  hervortritt. 
Diese  Stempel  setzte  ich  an  ihren  Ort  auf  das  Siegel  und  schlug  sie 
mit  geschickten  Schlägen  ein.  Nach  derselben  Weise  lassen  sich  auch 
andere  zierliche  Einzelheiten  hinzüfügen.  Ein  sauber  in  Stahl  ge¬ 
schnittenes  Alphabet  dient  zum  Einschlagen  der  Buchstaben.  Weil 
diese  Stempel  sich  bald  abnützen,  pflegte  ich  gern  für  jeden  einzelnen 
Fall  neue  Lettern  herzustellen,  womit  ich  dann  viele  Ehre  einlegte. 
Was  die  Form  der  Buchstaben  betrifft,  muss  diese  schön  gestaltet 
sein,  wie  man  sie  mit  einer  breitgeschnittenen  Feder  auf  das  Papier 
zirkelt,  auch  weder  zu  dick  und  zu  kurz,  noch  zu  lang  und  zu  mager. 
Diese  würden  sich  übel  ausnehmen;  am  gefälligsten  bieten  sich  die 
massig  schlanken  dem  Auge  dar.  Ausserdem  werden  noch  die  Wappen 
der  Cardinäle  auf  den  Siegeln  dargestellt,  welche  ich  gleichfalls  gern 
mit  figürlichem  und  anderem  Schmuck  ausstattete.  Als  Handgriff 
endlich  pflegte  ich  eine  schöne  Thier-  oder  Menschengestalt,  je  nach 
dem  Sinnspruch  des  Besitzers,  zu  nehmen.  Solch  gefällige  Beigaben 
sind  wohl  zu  beachten,  da  sie  sowohl  dem  Meister  zu  grösserer  Ehre, 
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als  dem  Herren,  für  den  sie  bestimmt,  zu  höherem  Wohlgefallen  ge¬ 
reichen.  Unter  Anderem  fertigte  ich  einen  solchen  Griff  für  den  Herzog 
von  Mantua,  nachdem  ich  schon  einen  ähnlichen  für  seinen  Bruder, 
den  Cardinal  gearbeitet  hatte.  Dem  sauber  ausgeführten  Siegel  fügte 
ich  einen  Griff  an,  welcher  einen  kleinen  Hercules  darstellte,  der,  die 
Keule  in  der  Hand,  auf  seiner  Löwenhaut  sitzet.  Da  ich  auf  diese 
Figur  ganz  besonderes  Studium  verwendet  hatte,  legte  ich  bei  Bild¬ 
hauern  und  Malern,  unter  anderen  auch  dem  Giulio  Bomano,  grosse 
Ehre  damit  ein  und  manche  Künstler  führten  sie  anderweitig  aus. 
Die  Bezahlung  entsprach  ihrem  Werth. 

Es  hat  allerdings  Leute  gegeben,  die  sofort  herzhaft  daran  gingen, 
das  Siegel  ganz  ohne  vorherigen  Guss,  nur  nach  ihrer  kunstvoll  aus¬ 
geführten  Zeichnung  oder  Modell,  in  das  Silber  zu  graben.  Sie 
brachten  ihr  Werk  auch  gut  zu  Stande,  wandten  dabei  aber  stets  die 
stählernen  Stempel  an.  Ich  habe  auch  dieses  Verfahren  geprüft,  jedoch 
dasjenige  mit  vorausgegangenem  Gusse  bequemer  gefunden  :  darum  sind 
aber  dennoch  beide  zu  loben,  da  beiden  die  schöne  Vollendung  gelingt. 

XIV. 

Wie  stählerne  Münzstempel  gemacht  werden. 

Da  die  Kunst  des  Münzprägens  die  Grundlage  abgeben  kann,  um 
die  Herstellung  solcher  Medaillen  zu  erlernen,  wie  sie  von  den  Alten 
auf  uns  gekommen  sind,  wollen  wir  uns  mit  den  Münzstempeln  be¬ 
schäftigen. 

Man  muss  wissen,  dass  die  Alten  ihre  Medaillen  ohne  Zweifel  zum 
Prunk,  die  Münzen  dagegen  für  den  Gebrauch  anfertigten.  Was  letz¬ 
tere  betrifft,  können  die  Neueren  sich  rühmen,  sie  mit  grösserer 
Leichtigkeit  herstellen  gelernt  zu  haben.  Diese  Erfindung  gehört 
ihnen  an,  wie  die  des  Buchdruckens  und  vieler  ähnlicher  Dinge,  die 
nicht  hierher  gehören ;  seiner  Zeit  aber  werde  ich  schon  noch  auf 
solche  zurückkommen,  wie  sich  die  Gelegenheit  bei  anderen  Kunst¬ 
zweigen  bietet.  Um  zunächst  bei  den  Münzen  zu  bleiben,  will  ich, 
wie  ich  bisher  immer  gethan,  einige  Beispiele  eigener  Arbeit  als  Beleg 
für  meine  Lehren  anführen : 

Meine  ersten  Münzen  arbeitete  ich  in  Rom  für  Papst  Clemens  VII., 
der  mich  achtzehn  Monate  nach  der  Einnahme  Roms  durch  den  Herren 
von  Bourbon  zu  sich  rufen  Hess.  Da  man  damals  das  Haus  der 
Mediceer  aus  Florenz  verjagt  hatte,  Hess  mich  der  Papst  unter  der 
Hand  durch  den  Meister  Jacopino  dello  Sciorina  rufen,  denselben,  der 
die  Leute  auf  dem  Tiber  von  Banchi,  den  Palast  des  Herrn  Agostino 
Chigi  entlang,  nach  Tresteveri  übersetzte.  Dieser  Mann  schrieb  mir 
zwei  Mal  im  Aufträge  des  Papstes.  Beim  zweiten  Mal  machte  ich 
mich  sofort  auf  und  davon,  weil  mich  jenes  schreckliche  Volk  sicher 
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gehängt  hätte,  wenn  die  Briefe  bei  mir  gefunden  wären.  Papst 
Clemens  sagte  mir  bei  meiner  Ankunft  die  grössten  Schmeicheleien  und 
trug  mir  die  Anfertigung  der  Stempel  für  das  Münzamt  seiner  Stadt 
Rum  auf.  Meine  ersten  Münzen  waren  goldene  im  Werthe  von  zwei 
Ducaten.  Auf  der  Vorderseite  hatte  ich  mit  allem  möglichen  Fleiss 
einen  nackten  Christus  mit  vorn  gebundenen  Händen  dargestellt.  Ein 
Spruch  in  die  Quere  zu  Seiten  der  Hüften  des  Christus  lautete  ..Ecee 
homo“  ;  die  Umschrift  hiess  „Clemens  VII.  Pont.  Max.“  Auf  der  Rück¬ 
seite  war  des  Papstes  Kopfbild  geprägt. 

Eine  neue  Gelegenheit  bot  sich  bald  darauf.  Wiewohl  ich  keine 
Chroniken  zu  schreiben  habe,  kann  ich  doch  nicht  umhin,  Näheres  über 
diese  Dinge  aufzuzeichnen,  ohne  mich  jedoch  weitläuftig  über  das 
auslassen  zu  wollen,  was  man  sich  damals  in  Rom  davon  erzählte:  ein 
kluger  Kopf  wird  sich  solches  ohnehin  schon  denken  können.  Die 
andere  Münze  war  gleichfalls  von  Gold  im  Werthe  von  zwei  Ducaten. 
Auf  der  einen  Seite  war  ein  Papst  im  päpstlichen  Mantel  und  ein 
Kaiser  in  seinem  Schmuck  abgebildet,  die  ein  Kreuz,  welches  eben 
fallen  will,  aufrichten.  Dass  auf  dieser  Seite  eine  Inschrift  gewesen 
wäre,  erinnere  ich  mich  nicht.  Auf  der  anderen  aber  sah  man  einen 
Petrus  und  Paulus  in  Kniebildern,  mit  der  Rundschrift :  „Unus  Spiri¬ 
tus,  una  lides  erat  in  eis.“  Diese  Münzen  verschafften  mir  grosse 
Ehre;  ich  hatte  sie  aber  auch  mit  ausserordentlichem  Fleiss  gearbeitet. 
Weil  der  Papst  sie  indessen  zum  eigenen  Nachtheil  zu  fein  ausge¬ 
prägt  hatte,  wurden  sie  ihm  bald  wider  eingeschmolzen. 

Eine  dritte  Münze  machte  ich  aus  Silber  im  Werthe  von  zwei  Car- 
linen.  Darauf  war  einerseits  dasBildniss  des  Papstes  und  anderenseits 
Christus,  der  Sanct  Petrus,  welcher  aufseinen  Ruf  sich  ins  Meer  gestürzt 
hat  und  schon  dem  Untersinken  nahe  ist,  mit  freundlicher  Geberde  die 
Hand  reicht.  Die  Umschrift  dazu  lautete:  „Quare  dubitasti?“ 

In  Florenz  endlich  fertigte  ich  alle  Münzen  Alexanders,  des  ersten 
Herzogs  von  Florenz,  an.  Sie  hatten  einen  Werth  von  40  Soldi  jede 
und  wurden,  weil  der  Herzog  kraushaarig  war,  beim  Volke  ..des  Her¬ 
zogs  Locken“  genannt.  Die  eine  Seite  zeigte  des  Fürsten  Kopf,  die 
andere  einen  H.  Cosmus  und  Damianus.  Ausserdem  stellte  ich  noch 
die  Stempel  für  den  „barile“  und  „grossone“  her. 

Zwei  Stempel  prägen  die  Münzen,  der  eine  „pila“,  der  andere 
„torsello“  genannt.  Die  Pila  hat  die  Form  eines  kleinen  Amboses. 
auf  dem  das  Gepräge  der  Münze  vertieft  eingeschnitten  ist.  Der  Tor¬ 
sello  ist  etwa  fünf  Finger  breit  hoch  und  am  unteren  Ende  so  dick, 
wie  die  Münze  gross  werden  soll.  Nach  oben  zu  nimmt  er  in  gefälligem 
Schwung  etwas  an  Dicke  ab.  Zu  beiden  Stempeln  nimmt  man  ausge¬ 
suchtes  Eisen,  das  man  mit  einem  Stücke  feinsten  Stahls  von  Finger¬ 
dicke  belegt.  Mit  der  Feile  gibt  der  Meister  diesen  Eisenstücken  die 
der  zu  prägenden  Münze  angemessene  Form.  Dann  nimmt  er  Erde, 
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gestossenes  Glas,  Caminruss  und  armenischen  Bolus,  fügt  ein  wenig 
Pferdemist  hinzu,  mischt  alle  diese  Dinge  mit  Harn  zu  einem 
dicken  Teige,  den  er  fingerdick  auf  die  Enden  der  beiden  Stempel 
streicht,  und  bringt  diese  in’s  Feuer,  wo  sie  gut  durchgeglüht  werden. 
In  dem  wenigstens  die  Dauer  einer  Winternacht  unterhaltenen  Feuer 
lässt  er  sie  von  selbst  langsam  abktihlen.  Nun  wird  den  Stempel¬ 
enden  die  genaue  Form  der  Münze  gegeben,  indem  man  eines  Messer¬ 
rückens  Breite  an  den  Rändern  überstehen  lässt;  wonach  man  sie  auf 
einem  ganz  feinkörnigen  Stein  so  lange  schleift,  bis  auf  beiden  End¬ 
flächen  nicht  die  geringste  Rauhigkeit  mehr  wahrzunehmen  ist.  Auf 
diese  Flächen  zeichnest  du  mit  dem  Zirkel  genau  den  Umkreis  des  Münz¬ 
randes,  alsdann  mit  einem  zweiten  Zirkel  den  inneren  Kreis,  der  die  Um¬ 
schrift  abgrenzen  soll.  Damit  diese  Zirkel  sich  nicht  verrücken  können, 
machst  du  sie  dir  aus  ziemlich  dickem  Stahldrath,  den  du  in  Form  eines 
Zirkels  drehst  und  so  weit  wie  nöthig  spannst.  Von  jeder  Zirkelart 
braucht  man  wenigstens  zwei  gleiche,  dazu  noch  eigen  dritten,  der  sich 
öffnen  und  schliessen  lässt.  Hast  du  beide  Kreise  gezogen,  so  drücke  den 
Stempel  fest  in  einen  wenigstens  hundert  Pfund  schweren  Bleiklumpen. 

Nun  kann  es  an  das  Einschlagen  des  Münzstempels  mit  den  zu 
diesem  Zwecke  verfertigten  Punzen  gehen.  Man  schneidet  behufs  der 
Herstellung  letzterer  z.  B.  das  Bild  des  Fürsten  erhaben  in  feinsten 
Stahl,  der  vorher,  wie  bei  Pila  und  Torsello  beschrieben,  weich 
geglüht  wurde.  Je  nach  dem  einzelnen  Falle  sind  mehrere  dergleichen 
Punzen  herzustellen,  ein  Kopf  z.  B.  aus  zwei  Stücken,  eine  figuren¬ 
reiche  Kehrseite  aus  vielen,  wie  es  dich  dein  praktischer  Sinn  lehrt. 
Einige  hahen  ihre  Zahl  sehr  beschränkt,  sich  dadurch  aber  das  Ein¬ 
schlagen  in  den  Münzstempel  erschwert;  leichter  ist  entschieden  die 
Anwendung  einer  grösseren  Zahl  von  Punzen,  wobei  aber  immer  sehr 
genau  auf  ihr  richtiges  Nebeneinandersetzen  zu  sehen  ist.  Während 
des  Schneidens  prüft  man  sie  durch  Abdrücke  in  polirte  Zinnstücke, 
welchen  mit  dem  Zirkel  die  Rundung  der  Münze  gegeben  ist.  Ausser 
mit  dem  gewöhnlichen  Namen  Punzen,  werden  solche  erhaben  in  Stahl 
geschnittene  Stempel  auch  „madri“  genannt,  wie  sie  denn  in  der  That 
die  Mütter  sind,  welche  die  Figuren  und  anderen  Dinge  auf  den  Miinz- 
stempeln,  man  könnte  sagen:  gebären.  Die  Männer,  welche  es  im 
Münzprägen  am  weitesten  gebracht,  haben  stets  Alles,  was  auf  den 
Stempel  dazu  kommen  sollte,  zuvörderst  in  solchen  Punzen  hergestellt, 
so  dass  sie  nachher  nicht  mehr  nöthig  hatten  den  Stempel  noch  mit 
Grabstichel  und  Meisselchen  zu  überarbeiten.  Denn,  sagten  sie,  die 
verschiedenen  Stempel  zu  ein  und  derselben  Münze  zeigten  stets 
einige,  wenn  auch  geringe  Unterschiede,  welche  den  Falschmünzern 
gut  zu  statten  kämen;  während  gut  gearbeitete,  bei  denen  obige  Vor¬ 
sicht  beobachtet,  sich  nicht  so  leicht  nachmachen  Hessen.  Nun  will 
ich  mich  wieder  zu  dir,  mein  Leser,  wenden,  wie  ich  dich  bei  der 
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in  Blei  eingelassenen  Pila  zuriickliess.  Bringe  den  erhaben  geschnittenen 
Punzen  genau  an  seine  Stelle  und  versetz'  ihm  einen  Schlag  mit  dem 
Hammer.  So  geschwind  du  aufschlägst,  ebenso  rasch  und  geschickt  heb 
auch  die  Hand  mit  dem  Punzen  vom  Stempel  ab ;  denn  wenn  er  auch  nur 
um  ein  ganz  Geringes  in  diesen  eingequetscht  würde,  reichte  dies  schon 
hin,  den  Stempel  undeutlich  zu  machen.  Auf  dieselbe  Weise  setze 
sämmtlichen  Figuren  ihre  Köpfe  und  Gliedmaassen  an.  Danach  füge 
auch  sämmtliches  Beiwerk  von  Wappen,  Zeichen,  die  schönen  Lettern 
der  Inschrift  und  den  gekörnten  Umkreis  hinzu.  Der  Hammer,  welcher 
zum  Einschlagen  der  grösseren  Punzen,  z.  B.  der  Köpfe  dient,  hat 
etwa  vier  Pfund  zu  wiegen:  zu  den  kleineren  magst  du  weniger  schwere 
Hämmer  nehmen,  für  die  Granitur  endlich  nur  einen  ganz  leichten. 

Ist  das  Gepräge  in  Pila  und  Torsello  vertieft  hergestellt,  so  feile 
ringsum  so  viel  von  dem  nun  überflüssigen  Rand  derselben  ab,  bis  du 
die  Granitur  genau  berührst.  Dann  bleibt  nur  noch  das  Härten  des 
Stahles.  Dieses  geschieht,  nachdem  man  denselben  bis  zu  einem  ge¬ 
wissen  Grade,  weder  zu  schwach,  noch  zu  stark,  glühend  gemacht 
hat.  Um  den  rauhen  Anflug,  der  sich  beim  Ablöschen  auf  dem  Stempel 
bildet  und  einer  schönen  Prägung  hinderlich  wäre,  zu  entfernen, 
scheuert  man  Pila  und  Porsello  auf  einem  mit  Hammerschlag  bestreue- 
ten  Brette,  wodurch  sie,  und  somit  auch  später  die  geprägten  Münzen 
glänzend  glatt  werden.  Die  Vertiefungen  polirt  man  besonders  durch 
Reiben  mit  Hammerschlag  und  einem  fein  zugespitzten  Stücke  Kork. 
Danach  kann  mit  den  nunmehr  vollendeten  Stempeln  zum  Ausprägen 
der  Münzen  geschritten  werden. 

Der  Grund  dafür,  dass  den  Alten  ihre  Münzen  nie  recht  gut  ge¬ 
langen,  lag  darin,  dass  sie  die  Stempel  dazu  mit  Goldschmiedswerk¬ 
zeugen,  als  Meisselchen  und  Grabsticheln  direct  in  den  Stahl  ein¬ 
gruben  ;  wobei  dann  die  grösste  Schwierigkeit  darin  lag,  dass  die 
Münzanstalten  viele  Stempel  derselben  Art  brauchten.  Um  nur  ein 
Beispiel  aus  neuerer  Zeit  anzuführen,  hatte  ich  gelegentlich  der  Münzen 
für  Papst  Clemens  an  einem  Tage  wohl  an  30  solche  Stücke  von  Pila 
und  Torsello  herzustellen,  und  vermochte  dies  auch,  während  ich 
nach  dem  Verfahren  der  Alten  nicht  einmal  zwei  in  einem  ganzen  Tag 
hätte  fertig  bringen  können.  Die  Alten  waren  daher  genöthigt,  stets 
eine  Menge  Stempelschneider  zur  Zeit  zu  unterhalten,  welche,  auch 
wenn  sie  gewollt  hätten,  nie  gute  Arbeit  liefern  konnten,  da  ihnen  der 
besprochene  Kunstgriff  stets  unbekannt  blieb. 

XV. 

Von  den  Medaillen. 

Ihre  Medaillen  aber  arbeiteten  die  Alten  im  höchsten  Grade  vor¬ 
trefflich.  Nachdem  wir  ihr  Verfahren  dabei  besprochen  haben  werden, 
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will  ich  über  den  Weg  berichten,  den  wir  Neueren  einschlugen.  Es 
scheint,  dass  in  jener  Zeit,  als  die  Medailleurkunst  in  Aegypten, 
Griechenland  und  Rom  zu  blühen  begann,  die  Kaiser  auf  der  einen 
Seite  der  Medaille  ihr  Bildniss,  auf  der  anderen  irgend  eine  Anspielung 
auf  ihre  ruhmwürdigen  Thaten  darstellen  Hessen.  Wir  Männer  der 
Kunst  gehen  in  unseren  Schlüssen  noch  einen  Schritt  weiter  und  sehen, 
dass  die  grosse  Menge  von  Medaillen  auf  ein  und  denselben  Kaiser 
von  vielen  verschiedenen  Meistern  verfertigt  worden  ist.  Denn  bei  der 
Wahl  eines  neuen  Kaisers  fertigte  jeglicher  Meister  der  Medailleur¬ 
kunst  im  ganzen  Reich,  besonders  aber  in  der  Residenz,  eine  Medaille 
an  mit  dem  Kopf  des  Kaisers  und  einer  der  Tugenden  des  Herrschers 
würdigen  Kehrseite.  Alle  diese  Arbeiten  wurden  dann  dem  Kaiser 
und  seinen  Rathen  vorgelegt,  welche  dem  Meister,  welchen  sie  für  den 
besten  erkannten,  das  Miinzamt  übertrugen. 

Wenden  wir  uns  jedoch  zur  Anfertigung  der  Medaillen.  Der 
Meister  muss  Kopf-  und  Kehrseite  zuerst  in  weissem  Wachs  in  passen¬ 
dem  Relief  und  genau  der  künftigen  Medaille  an  Grösse  gleich  model- 
liren.  Wir  erkennen,  dass  so  auch  die  Alten  verfuhren.  Das  Modellir- 
wachs  hat  aus  reinem,  weissem  Wachs,  halb  soviel  Bleiweiss  und  ein 
wenig  klarem  Terpentin  zu  bestehen.  Je  nach  der  Jahreszeit  setzt 
man  von  letzterem  hinzu,  im  Winter  die  Hälfte  mehr  als  im  Sommer. 
Mit  hölzernen  Spänchen  wird  dies  Wachs  auf  einer  Unterlage  von 
Stein,  Knochen  oder  schwarzem  Glase  bearbeitet,  alsdann  (und  dies 
thaten  die  Alten  wie  die  Neueren)  in  der  Art,  wie  gelegentlich  der 
Cardinaissiegei  beschrieben  wurde,  in  Gyps  abgeformt.  Die  Eisen, 
welche  nun  zur  Herstellung  der  Stempel  genommen  werden,  heissen 
..tasselli“,  weil  sie  eines  wie  das  andere  sind,  während  die  der  Münzen 
als  von  einander  verschieden  „pila4*  und  „torsello1’  hiessen.  Sie  gleichen 
letzteren  auch  nicht,  sondern  bestehen  beide  aus  einem  viereckigen 
Stücke  ausgesucht  feinen  Stahles.  Diese  werden,  nachdem  sie,  wie 
oben  beschrieben  wurde,  im  Feuer  weichgeglüht  sind,  mit  feinen  Schleif¬ 
steinen  geglättet;  worauf  man  mit  den  erwähnten  unbeweglichen  Zir¬ 
keln  die  Granitur  und  den  Platz  der  Inschrift  darauf  zeichnet.  Mit 
der  grössten  Achtsamkeit  wird  nun  dem  Gypsmodell  gemäss  mit  Meis¬ 
sein  und  Garbsticheln  in  den  Stein  gegraben,  indem  man  dabei  sich  so 
wenig  als  möglich  der  Stossmeissel  bedient,  weil  sie  durch  Härtermachen 
des  Stahles  sein  Wegnehmen  mit  dem  Schneid-Eisen  erschweren  wür¬ 
den.  Nach  diesem  Verfahren  stellten  die  Alten  mit  grossem  Fleiss 
und  Geduld  ihre  Medaillen  her,  gruben  auch  die  Inschriften  mit  Meis¬ 
sein  und  Grabsticheln  ein.  Die  Folge  davon  war,  dass  man  auf  keiner 
derselben  schöne  Buchstabeu  sieht.  Dies  genüge  über  die  Weise 
der  Alten. 

Um  die  versprochene  Ordnung  auch  hier  zu  befolgen,  will  ich, 
gütiger  Leser,  nachstehende  Beispiele  von  meiner  Hand  anführen: 
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Für  den  Papst  Clemens  schnitt  ich  die  Stempel  einer  Medaille 
mit  zwei  Kehrseiten.  Auf  der  Vorderseite  sah  man  den  Kopf  Seiner 
Heiligkeit.  Auf  der  ersten  Kehrseite  war  die  Geschichte  Moses  ab¬ 
gebildet,  dem  Gott,  als  sein  Volk  in  der  Wüste  Wassersnoth  leidet, 
dadurch  hilft,  dass  er  seinem  Bruder  Aaron  zeigt,  er  solle  mit  seinem 
Stab  an  einen  Fels  schlagen,  aus  welchem  dann  lebendiges  Wasser 
sprang.  Neben  einer  Menge  Volks  hatte  ich  eine  reiche  Ausstattung 
von  Kameelen,  Pferden  und  allerlei  Thieren  angebracht.  Ein  kleiner 
Spruch,  in  die  Quere  geschrieben,  besagte:  „Ut  bibat  populus.“  Die 
zweite  Kehrseite  stellte  eine  Friedensgöttin  dar,  in  jugendlicher  Schön¬ 
heit,  die  mit  einer  Fackel  einen  Haufen  Waffen  verbrennt.  Daneben 
im  Hintergründe  sah  man  den  Janustempel  und  davor  die  gefesselte 
Kriegswuth.  Darauf  bezog  sich  die  Inschrift:  „Clauduntur  belli 
portae.“ 

Die  Stempel  aller  dieser  Medaillen  schlug  ich  nach  dem  bei  den 
Münzen  beschriebenen  Verfahren  mit  ihren  erhaben  geschnittenen  Pun¬ 
zen  ein.  Du  erinnerst  dich  vielleicht,  dass  ich  damals  sagte,  man 
müsse  die  Stempel  nicht  mit  Grabsticheln  und  Meissein  bearbeiten ; 
hier  findet  das  Gegentheil  statt.  Die  Stempel  sind  mit  aller  erdenk¬ 
lichen  Sorgfalt  zu  überarbeiten.  Beim  Einschlagen  der  Punzen  muss 
man  den  Stempel  recht  sicher  in  ein  grosses  Stück  Blei  befestigen.  Bei  den 
Münzstempeln  haben  Einige  wohl  ausgehöhlte  Holzblöcke  angewandt, 
dies  reicht  aber  bei  den  Medaillen  nicht  aus,  da  sie  viel  tiefer  aus¬ 
geschnitten  sein  müssen,  um  bei  der  Prägung  auch  ein  höheres  Relief 
zu  erzeugen.  Wie  bei  den  Münzen,  kannst  du  der  besseren  Beurthei- 
lung  wegen,  während  des  Eingrabens  von  Zeit  zu  Zeit  Abdrücke  aus 
schwarzem  Wachs  nehmen.  Vor  dem  Härten  drücke  ausserdem  die 
Stempel  in  Blei  ab,  damit  du  dir  einen  Ueberblick  über  das  Ganze 
verschaffst  und  etwaige  Fehler  noch  zu  verbessern  vermagst.  Bist  du 
mit  deinem  Werk  zufrieden,  so  härte  es  auf  folgende  Weise:  Fasse 
das  mit  Sorgfalt  zur  richtiger  Gluth  erhitzte  Werk  mit  einer  Zange, 
tauche  es  plötzlich  in  einen  Kübel  mit  Wasser  und  rühre  beständig  da¬ 
mit  um,  bis  du  kein  Zischen  mehr  hörst.  Darauf  nimm  es  heraus  und 
polire  es  mit  gepulvertem  Hammerschlag,  wie  ich  dich  bei  den  Münzen 
lehrte. 

XVI. 

Wie  solche  Medaillen  geprägt  werden.' 

Die  Medaillen  werden  auf  verschiedene  Weisen  geprägt.  Das 
für  eine  derselben  gebräuchliche  Wort  „Keilen“  (coniarejkommt,  wie  ich 
gefunden  habe,  von  einem  Gebrauch  bei  der  Art  des  Prägens,  die  es  be¬ 
zeichnet.  Von  ihr  will  ich  zunächst  reden,  alsdann  von  der  anderen, 
deren  ich  mich  ausserdem  bedient  habe. 
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Behufs  des  Keilens  pflegt  man  einen  4  Finger  breiten,  2  F.  dicken 
und  J/2  Elle  langen  eisernen  Rahmen  herzustellen,  dessen  innerer 
leerer  Raum  in  die  Quere  gemessen  genau  der  Breite  der  viereckigen 
Medaillenstempel  entspricht,  damit  sie  fest  hineinpassen  und  sich  beim 
Prägen  nicht  mit  der  Medaille  verschieben  können.  Bevor  man  an 
das  Ausprägen  der  Medaille  geht,  prägt  man  eine  bleierne,  gibt  dieser 
die  Grösse,  welche  sie  später  in  edlem  Metall  haben  soll,  formt  sie  in 
Formerde,  wie  schon  beschrieben  wurde,  ab  und  giesst  sie  in  Gold, 
Silber  oder  Messing.  Der  Anguss  und  die  Gusshaut  werden  mit  der 
Feile  weggenommen,  die  Spuren  letzterer  sauber  durch  Schaben  ver¬ 
wischt.  Diese  Guss -Medaille  legst  du  zwischen  die  beiden  „tasselli“, 
welche  nun,  da  die  Medaille  schon  ein  starkes  Relief  zeigt,  durch  das 
Prägen  bei  weitem  weniger  augegriffen  werden,  als  sonst  der  Fall 
wäre.  Hast  du  die  Stempel  in  den  Rahmen  gesteckt  und  diesen  auf¬ 
recht  hingestellt,  so  schiebe  sie  an  dessen  eines  Ende  und  nimm  zwei 
eiserne  Keile  zur  Hand,  deren  dünnes  Ende  wenigstens  um  die  Hälfte 
schmäler  als  das  Dicke  ist  und  welche  an  Länge  die  Breite  des 
Rahmens  doppelt  übertreffen.  Diese  Keile  schiebe  mit  den  Spitzen 
über-  und  gegeneinander  in  den  oberhalb  der  Stempel  im  Rahmen  frei¬ 
gebliebenen  Raum  und  treibe  bald  diesen,  bald  jenen  auf  geschickte 
Weise  ein,  indem  du  deinen  Gehülfen  einen  dicken  Hammer  gegen  den 
Kopf  des  einen  Keiles  halten  lässt,  und  selbst  mit  einem  anderen  auf 
den  Kopf  des  zweiten  schlägst.  Dies  geschieht  nur  vorläufig  um  das 
Verrücken  von  Medaille  und  Stempeln  zu  verhindern.  Dann  lege  den 
Rahmen  auf  die  Seite,  stütze  den  Kopf  des  einen  Keiles  auf  einen 
grossen  Stein  und  schlage  mit  einem  zweihändigen  Hammer  kräftig 
auf  den  Kopf  des  anderen.  Dies  Einkeilen  wiederhole  drei-,  vier -mal 
oder  öfter,  indem  du  nach  je  zwei  Schlägen  den  Rahmen  umkehrst. 
Danach  nimm  die  Medaille  heraus.  Ist  sie  von  Messing,  so  hat  sie  vor 
dem  Prägen  weichgeglüht  werden  müssen,  weil  dies  Metall  an  und  für 
sich  zu  hart  ist,  um  geprägt  zu  werden;  dasselbe  ist  zwei-  oder  drei¬ 
mal  zu  wiederholen,  bis  die  Prägung  gelungen  ist.  Hunderterlei 
kleine  Kunstgriffe  könnte  ich  noch  aufzählen,  will  aber  nicht  zu  weit¬ 
schweifig  sein  in  Erinnerung  dessen,  dass  doch  nur  derjenige  sie  ohne 
grosse  Mühen  verstehen  würde,  welcher  schon  einige  Kenntnisse  von 
der  Kunst  besitzt.  Soviel  von  der  Prägart,  die  „Keilen“  heisst. 

XVII. 

Ein  anderes  Verfahren,  Medaillen  mit  der  Schraube  zu  prägen. 

Man  verfertigt  einen  eisernen  Rahmen,  der  den  oben  beschriebe¬ 
nen  um  soviel  an  Länge  übertrifft,  dass  er  ausser  den  beiden  „tasselli“ 
auch  die  bronzene  Schraubenmutter  beherbergen  kann,  in  welcher  sich 
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die  eiserne  Schraube  auf  und  niederbewegt.  Diese  sei  drei  Finger 
stark  und  ihre  Gänge  viereckig,  weil  diese  so  mehr  Kraft  als  in  anderer 
Gestalt  haben.  Oben  hat  der  eiserne  Rahmen  ein  Loch  zum  Durch¬ 
lässen  der  Schraube.  Sind  die  Stempel  mit  dem  zu  prägenden  Metall 
zwischen  ihnen  unter  die  Schraube  gelegt,  werden  sie  mit  eisernen 
Keilen  so  befestigt,  dass  sie  sich  in  keiner  Weise  verschieben 
können.  Dann  befestigt  man  den  Rahmen  in  einen  Einschnitt  am  oberen 
Ende  eines  wenigstens  2  Ellen  hohen  Holzblockes;  er  muss  genau  in  den 
Einschnitt  passen  und  mit  starken  eisernen  Klammern  am  Block  festge¬ 
halten  werden.  Um  das  dicke  obere  Ende  der  Schraube  legt  mau  einen 
starken  Eisenring  mit  zwei  durchlöcherten  Ansätzen,  in  welche  man  eine 
wenigstens  sechs  Ellen  lange  Stange  befestigt,  mit  deren  Hülfe  dann 
vier  Männer  die  Schraube  drehen.  Kraft  dieser  Vorkehrung  prägte 
ich  mehr  als  hundert  von  den  für  Papst  Clemens  bestimmten  Medaillen 
aus  dem  reinsten  Messing  ohne  sie  vorher,  wie  es  beim  Keilen  nöthig 
war,  gegossen  zu  haben.  Ist  auch  das  Prägen  mit  der  Schraube  kost¬ 
spieliger,  prägt  es  sich  doch  besser  mit  ihr;  auch  nützen  sich  die 
Stempel  weniger  ab.  Die  goldenen  und  silbernen  Medaillen  prägte  ich 
stets  ohne  sie  zuvor  weich  zu  glühen.  Im  Grunde  sind  die  Kosten 
auch  nur  scheinbar  grösser,  denn  mit  zwei  Schraubendrehungen  wirst 
du  die  Prägung  der  Medaille  vollendet  haben,  während  beim  Keilen 
wohl  hundert  Schläge  kaum  ausgereicht  hätten. 

XVIII. 

Wie  Grosserie  in  Gold  oder  Silber  gearbeitet  wird. 

Nachdem  ich  zuerst  das  von  mir  in  Rom  erlernte  Verfahren  be¬ 
sprochen  habe,  werde  ich  ein  anderes,  zu  Paris  gebräuchliches  mittheilen. 
Dieses  Paris  halte  ich  überhaupt  für  die  wunderbarste  und  betrieb¬ 
samste  Stadt  der  Welt.  Ich  arbeitete  dort  vier  volle  Jahre  im  Dienste 
des  grossen  Königs  Franziscus ,  der  mir  Gelegenheit  bot  in  allen  ge¬ 
nannten  Kunstzweigen  thätig  zu  sein,  wie  auch  in  der  Sculptur,  über 
die  wir  an  ihrem  Orte  reden  wollen. 

XIX. 

Wie  das  Gefäss  begonnen  wird. 

Für  die  Anfertigung  der  verschiedenen  Arten  von^  silbernen  Ge- 
fässen  kann  man  so  vielerlei  Methoden  befolgen,  dass  es  Einen  wirk¬ 
lich  Wunder  nimmt.  Beginnen  wir  zunächst  mit  dem  Guss  des  Silbers, 
um  dann  nach  und  nach  alles  Andere  so  deutlich  wie  möglich  folgen 
zu  lassen.  Auf  dreierlei  Art  kann  man  erreichen,  dass  das  Silber, 
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ohne  dabei  aufgezehrt  zu  werden,  in  guten  Fluss  komme.  Bei  der 
ersten  Art  bedient  man  sich  eines  Blasbalges,  um  dessen  Mündung 
man  einen  kleinen  Ofen  aus  Mauersteinen  aufbauet,  der  den  Tiegel 
völlig  umgibt  und  noch  vier  Finger  hoch  überragt.  Der  Tiegel  wird 
innen  und  aussen  mit  Oel  angestrichen,  mit  dem  Silber  gefüllt  in  den 
Ofen  auf  einige  nur  wenig  glühende  Kohlen  gestellt,  damit  nicht  gleich 
anfänglich  zu  starke  Hitze  den  Tiegel  zersprenge.  Ist  er  rothglühend 
geworden,  beginnt  man  alsobald  das  Gebläse  arbeiten  zu  lassen.  Auf 
geschickte  Weise  fährt  man  langsam  mit  dem  Blasen  fort,  und  nicht 
lange  wird  es  dauern,  bis  das  Silber  flüssig  ist  wie  Wasser.  Siehst 
du  dies,  wirf  eine  Hand  voll  Weinstein  darauf  und  nimm,  während 
dieser  das  flüssige  Silber  schützend  bedeckt,  einen  mit  Oel  getränkten, 
vier-  oder  fünffach  zusammengeschlagenen  Leinenlappen  zur  Hand  um 
ihn  über  den  Tiegel  zu  decken,  sobald  derselbe  von  den  Kohlen  frei¬ 
gemacht  ist.  Danach  fasse  den  Tiegel  mit  einer  Klammerzange,  die 
so  eingerichtet  ist,  dass  sie  ihn  ganz  umfasst,  weil  eine  gewöhnliche 
Zange,  wie  sie  bei  eisernen  Tiegeln  gebräuchlich  ist,  diesen  thönernen 
zerbrechen  würde.  Die  Gussform  muss  unterdessen  schon  bereit  stehen. 
Sie  wird  durch  zwei  der  Grösse  der  zu  giessenden  Platte  angemessene 
Eisenplatten  gebildet,  zwischen  welche  man  vierkantige,  eiserne  Stäbe 
von  der  Dicke  des  kleines  Fingers,  oder  nach  Bediirfuiss  dicker  und 
dünner,  legt.  Ringsum  werden  die  Platten  mit  starken  eisernen  Knei¬ 
fen,  die  fest  mit  dem  Hammer  aufgetrieben  sind,  aneinander  gehalten. 
Sechs  bis  acht  solcher  Kneifen  sind  je  nach  der  Grösse  der  Platten 
erforderlich.  Der  Zwischenraum  zwischen  den  Platten  rundum  die 
Stäbe  wird  mit  Erde  bestrichen.  Die  so  erhaltene  Gussform  erhitzt 
man,  giesst  ein  wenig  Oel  hinein  und  stellt  sie  in  ein  Napf  mit  gelösch¬ 
ter  Asche  oder  zwischen  vier  Mauersteine  aufrecht  hin,  worauf  das 
Silber  eingegossen  werden  kann.  Dies  wäre  die  erste  Art  des 
Schmelzens. 


XX. 


Ein  anderes,  besseres  Verfahren  beim  Schmelzen. 

In  Florenz  befolgen  die  Goldschläger  eine  zweite  Art  des  Schmel¬ 
zens,  welche  sie  wegen  der  Form  des  dabei  gebräuchlichen  Ofens 
„Schmelzen  im  Mörser“  nennen.  Aus  einen  halben  Finger  dicken  und 
einen  Daumen  breiten  Bändern  von  reinem  Eisen  wird  ein  Ofen  in 
cilindrischer  Form»von  ll/3  Ellen  Höhe  geflochten,  öfters  auch  kleiner 
oder  grösser,  jenachdem  man  wenig  oder  viel  zu  schmelzen  hat.  Unten 
daran  werden  halb  so  hohe  Beine  aus  stärkeren  Eisenstangen  befestigt, 
als  die  waren,  welche  für  den  Ofen  selbst  dienten.  Wo  die  Beine 
beginnen,  bringt  man  im  Ofen  einen  keinen  Rost  an,  dessen  Zwischen- 
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räume  nicht  mehr  als  P/2  Fingerbreite  betragen.  Der  Ofen  selbst 
wird  mit  einer  Kruste  aus  mit  Scheerwolle  vermischter  Erde  überzogen, 
wie  sie  bei  den  Glashütten  zur  Verwendung  kommt.  Auf  den  Kost 
legt  man  einen  Ziegelstein  und  stellt  auf  diesen  über  ein  wenig  Asche, 
den  mit  so  viel  Silber  gefüllten  Tiegel,  als  dieser  geschmolzen  fassen 
kann.  Nun  füllt  man  den  Ofen  mit  Kohlen,  zündet  diese  an  und  über¬ 
lässt  sie  sich  selbst.  Bald  wird  sich  im  Ofen  ganz  von  selber  ein 
starker  Luftzug  bilden,  der  die  Kohlen  in  volle  Gluth  bringt.  So  wird 
das  Silber  besser  als  mit  Anwendung  des  Blasbalges  geschmolzen. 
Die  hierbei  gebräuchlichen  Tiegel  bestehen  aus  gutem  Eisen,  da  thönerne 
zu  häufig  zerbrechen  würden.  Man  gibt  ihnen  jedoch  einen  Ueberzug  aus 
reinem  Aschenbi’ei,  den  man  innen  und  aussen  einen  halben  Finger  dick 
aufträgt  und  gut  trocknen  lässt,  ehe  man  das  Silber  hinein  legt.  Einige 
nehmen  statt  des  Aschenbreies  mit  Scheerwolle  gemischte  Erde,  was 
gleichfalls  vortrefflich  dienen  mag.  Im  Uebrigen  verfährt  man  wie 
oben  beschrieben  ward. 


XXL 

Ein  dritter  Ofen,  den  ich  in  der  Engelsburg  für  das  Einschmelzen 
des  päpstlichen  Schatzes  herstellte. 

Diese  Art  Oefen  ist  im  höchsten  Grad  vorzüglich.  Die  Noth  lehrte 
mich  sie  erfinden,  als  ich  nicht  das  geringste  zum  Schmelzen  Geeignete 
zur  Hand  hatte.  Da  ich  mich  in  einem  eingeschlossenen  Orte  befand, 
wo  ich  wohl  oder  übel  meinen  Verstand  anstrengen  musste,  machte  ich 
aus  der  Noth  eine  Tugend,  brach  die  Mauersteine  des  Zimmers  aus 
und  bauete  mit  ihnen  einen  Ofen  in  Form  eines  Backofens,  indem  ich 
zwischen  je  zwei  Steinen  immer  eine  Fuge  von  zwei  Fingern  Breite 
frei  liess.  In  der  Höhe  eines  Palm  brachte  ich  einen  Rost  aus  Feuer¬ 
schaufelgriffen  und  zerbrochenen  Spiessen  an  und  bauete  darüber  den 
Ofen  noch  1 V4  Palmen  weiter  auf,  indem  ich  ihn  nach  oben  zu  immer 
enger  werden  liess.  Zufällig  fand  ich  einen  in  der  Küche  gebrauchten 
Rührlöffel.  Da  dieser  hinreichend  gross  war,  beschmierte  ich  ihn  innen 
und  aussen  mit  einem  Brei  von  Asche  und  Erde,  legte  so  viel  Gold,  als 
Platz  fand,  hinein  und  gab  ihm  sofort  das  volle  Feuer,  da  er  keine 
Gefahr  lief  zu  zerspringen.  Als  die  erste  Portion  geschmolzen  war, 
füllte  ich  ihn  nacheinander  noch  so  oft  an,  dass  ich  im  Ganzen  wohl 
an  hundert  Pfund  Gold  darin  schmolz.  Dieses  Verfahren  kann  ich  als 
das  beste  und  leichteste  empfehlen.  Man  könnte  meinen,  es  sei  meine 
Pflicht  gewesen,  diesen  Ofen  abgezeichnet  vorzuführen,  doch  glaube  ich, 
dass  auch  ohne  dies  Jeder,  der  nur  einige  Kenntniss  von  der  Kunst 
hat,  meine  Beschreibung  so  verstehen  wird,  als  habe  er  die  Zeichnung 
vor  sich.  So  viel  von  den  Oefen. 
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XXII. 

Wie  Gefässe,  auch  Figuren  aus  Gold  oder  Silber  zu  treiben  sind, 
auch  alles  Sonstige,  was  zur  „Grosserie“  genannten  Kunst  gehört. 

Ist  das  Silber  auf  die  beschriebene  Weise  gegossen,  lässt  man  es, 
weil  es  so  dichter  wird,  auch  zwischen  den  Eisenplatten  abkühlen.  Von 
dem  erkalteten  schneidet  man  den  Anguss  und  die  Rauhigkeiten  rings¬ 
um  ab.  Dann  nimmt  man  ein  2V2  Finger  breites,  scharfgeschlitfenes 
Schabmesser  zurHand  und  befestigt  es  an  das  untere  Ende  eines  Stockes, 
der  zwei  vom  Messer  etwa  */2  Elle  entfernte  Querarme  hat.  Nun  macht 
man  die  Platte  glühend  und  befestigt  sie  mit  Klammern  oder  Nägeln 
auf  eine  der  zum  Giessen  gebrauchten  Eisenplatten,  worauf  man  sie  in 
der  Weise  abschabt,  dass  man  den  Stock  des  Schabmessers  gegen  die 
Schulter  stützt,  die  beiden  Handhaben  gleich  den  Armen  eines  Kreuzes 
anfasst  und  das  Schabmesser  mit  starkem  Druck  über  die  Platte  liin- 
ftihrt,  bis  diese  von  der  Gusshaut  völlig  gesäubert  ist.  Ich  will  nicht  unter¬ 
lassen  bei  dieser  Gelegenheit  ein  anderes  Verfahren  mitzutheilen :  Als 
ich  zu  Paris  mit  den  grössten  und  schwierigsten  Arbeiten  in  getriebenem 
Silber,  die  sich  überhaupt  machen  lassen,  beschäftigt  war,  hatte  ich 
viele  Gehiilfen.in  meinem  Dienst;  und  wie  diese  gern  von  mir  lernten, 
freuete  es  auch  mich,  etwas  bei  ihnen  zu  profitiren.  Als  sie  mich  die 
Silberplatten  mit  so  trefflichem  Fleiss  abschaben  sahen,  schien  dies 
Verfahren  ihnen  sicherlich  ein  lobenswerthes  und  taugliches;  einer 
jedoch  unter  ihnen,  ein  braver  Jüngling,  auf  den  ich  grosse  Stücke  hielt, 
machte  mich  bescheidentlich  darartf  aufmerksam,  dass  man  zu  Paris  die 
Platten  nicht  auf  solche  Weise  schabe;  wenngleich  mein  Verfahren  ihm 
ein  vorzügliches  scheine,  würde  es  ihn  doch  verdriessen,  so  viel  Zeit 
auf  Dinge  zu  verschwenden,  die  man  vermeiden  könne.  Ich  erwiederte, 
auch  mich  würde  eine  Zeitersparnis  freuen  und  gab  ihm  auf,  ein  Paar 
Gefässe,  jedes  20  Pfund  schwer,  nach  meinen  Entwürfen  anzufertigen. 
Vor  meinen  Augen  goss  nun  der  brave  Jüngling  sein  Silber  in  obiger 
Weise  zwischen  Eisenplatten,  schnitt  den  Anguss  weg  und  ging  sofort 
daran,  ohne  durch  Schaben  oder  auf  andere  Art  die  Gusshaut  zu  ent¬ 
fernen,  die  Platte  erst  mit  dem  Hammer  in  die  Ründung  zu  schlagen, 
dann  mit  schönster  Fertigkeit  das  Gefäss  zu  treiben.  Da  diese  Kunst 
zu  Paris  in  der  That  mehr  als  irgendwo  in  der  Welt  betrieben  wird, 
macht  die  grosse  Uebung  die  Arbeiter  so  sicher,  dass  ich  nicht  glauben 
würde,  so  wundersame  Dinge  entständen  unter  ihren  Händen,  wenn 
ich  es  nicht  selbst  mit  angesehen  hätte.  Als  ich  meinte  der  Grund  für 
das  Gelingen  seines  Verfahrens  liege  darin,  dass  man  in  Paris  unge¬ 
wöhnlich  feines  Silber  verarbeite,  erwiederte  der  Jüngling:  er  getraue 
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sich,  dasselbe  aus  jeder  weniger  feinen  Silberlegirung  herzustellen.  Wir 
machten  den  Versuch  und  fanden,  dass  man  in  Wahrheit  das  Silber 
ohne  durch  Schaben  Zeit  zu  verlieren,  sofort  in  beliebige  Formen  treiben 
könne,  wenn  man  nur  Acht  gebe,  dann  und  wann  etliche  Schüppchen, 
sobald  sie  sich  zeigen,  fortzunehmen. 

Beschäftigen  wir  uns  nun  damit,  wie  man  ein  Gefäss  in  Eiform 
treibt.  Wie  ich  immer  gethan,  will  ich  zuvor  einige  meiner  Arbeiten 
als  Beispiele  beschreiben:  Unter  vielen  anderen  Gefässen  verfertigte 
ich  zu  Rom  zwei  grosse  in  Eiform,  jedes  etwas  über  eine  Elle  hoch, 
mit  enger  Mündung  und  Handgriffen  versehen;  das  eine  für  den  Bischof 
Salamanea,  einen  Spanier,  das  andere  für  den  Cardinal  Cibo.  Beide 
Gefässe  waren  aufs  reichste  mit  Laubwerk  und  Thieren  verziert.  Sie 
sollten  als  Wasserbehälter  auf  dem  Kredenztische  der  Cardinäle  prangen. 
Viele  ähnliche  arbeitete  ich  auch  für  den  König  Franciscus,  und  da 
diese  auf  noch  herrlichere  Weise  mit  getriebenem  Beiwerk  geschmückt 
waren,  soll  mein  folgender  Bericht  auf  sie  besonders  Bezug  haben.  Auf 
folgende  Weise  also  wird  begonnen:  Man  nimmt  die  Platte,  nachdem 
die  Rauhigkeiten  abgeschnitten,  beide  Flächen  von  der  Gusshaut  ge¬ 
säubert,  die  Ecken  etwas  abgekantet  sind,  und  beginnt,  sie  von  der 
länglich  viereckigen  Form,  in  der  sie  gegossen  wurde,  in  eine  kreis¬ 
förmige  zu  bringen.  Zu  diesem  Zwecke  legt  man  die  massig  glühend 
gemachte  Platte  auf  den  Ambos  und  schlägt  sie  mit  dem  dünnen 
Hammerende  kräftig  von  den  Ecken  aus  nach  der  Mitte  zu,  so  dass 
die  Ecken  nach  innen  getrieben  die  Platte  in  Kreuzesform  erscheinen 
lassen.  Dann  treibt  man  wieder  von  innen  nach  aussen  zu  und  bringt 
so,  indem  man  die  Platte  wiederholt  erhitzt,  dieselbe  mit  der  eines 
guten  Arbeiters  würdigen  Sorgfalt  in  eine  runde  Form.  Dabei  zu  be¬ 
rücksichtigen  ist,  dass  der  Durchmesser  der  Platte  die  Breite  des  Gefäss- 
körpers  um  drei  Finger  zu  übertreffen  hat  und  die  Platte  in  der  Mitte 
so  dick  wie  möglich  bleiben  muss.  Um  dies  zu  erreichen,  nimmt  man 
ein  fingerdickes  und  sechs  Finger  langes,  so  lang  wie  möglich  zuge¬ 
spitztes  aber  nicht  stechendes  Eisen  und  stellt  es  mit  dem  stumpfen  Ende 
aufrecht  auf  den  Ambos,  worauf  man  die  Silberplatte  auf  die  Spitze 
legt  und  mit  Geduld  so  lange  hin  und  her  passt,  bis  sie  sich  im  Gleich¬ 
gewicht  erhält.  Ist  dies  gelungen,  lässt  man  einen  Gehülfen  mit  dem 
dicken  Ende  des  Hammers  genau  so  auf  die  Platte  schlagen,  dass  sich 
die  Spitze  jenes  Eisens  in  die  Unterseite  derselben  eindrückt.  Es  giebt 
wohl  Meister,  die  sofort  ohne  dieses  Hülfsmittel  den  richtigen  Punkt 
zu  treffen  wussten,  besonders  bei  kleinen  Platten;  bei  grossen  hingegen 
habe  ich  immer  den  beschriebenen  Kunstgriff  zu  Hülfe  genommen. 
Danach  dreht  man  die  Platte  auf  dem  Ambos  um  und  schlägt  das  Eisen 
im  betreffenden  Punkte  tiefer  ein.  Mit  dem  Zirkel  misst  man  nun  die 
etwaige  Abweichung  der  Platte  von  der  Kreisform,  welcher  durch 
weiteres  Glühen  und  Treiben  mit  dem  Hammer  abgeholfen  wird.  Dabei 
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achtet  man  stets  darauf,  den  einmal  gefundenen  Mittelpunkt  nicht  zu 
verlieren.  Nun  erst  treibt  man  die  Platte  zu  solcher  Grösse  aus,  dass 
ihr  Durchmesser  den  des  Gefässkörpers  um  drei  Finger  überragt, szieht 
mit  dem  Zirkel  einen  Kreis  genau  von  der  Grösse  des  Durchmessers 
und  dann  stets  um  eine  halbe  Fingerbreite  kleiner  werdende,  con- 
centrische  Kreise  bis  zum  Mittelpunkte  hin.  Darauf  nimmt  man  eine 
Art  Hammer,  dessen  dünnes  Ende  von  der  Stärke  und  geründeten  Form 
einer  fleischigen  Fingerspitze,  das  andere  noch  einhalb  mal  so  dick 
ist,  und  beginnt  mit  jenem  dünnen  Ende  die  Platte  vom  Mittelpunkt  aus, 
nach  Maassgabe  der  gezogenen  Kreise  in  einer  Schneckenlinie  zu 
schlagen.  Dabei  schlägt  man  von  Zeit  zu  Zeit  den  Mittelpunkt  mit  dem¬ 
selben  Punzen  wieder  ein,  glüht  die  Platte  hin  und  wieder  weich  und 
fährt  fort  sie  zu  behämmem,  bis  sie  sich  in  Form  eines  Hutkopfes  oder 
Bechers  wölbt.  Diese  Wölbung  wird  durch  die  Form  des  Gefässes 
bestimmt.  Man  gibt  dabei  stets  Acht,  den  gedachten  Punkt  in  der 
Mitte  zu  lassen  und  das  Silber  auf  allen  Seiten  gleichmässig  stark  zu 
schlagen,  damit  es  so  regelmässig  vertheilt  bleibe.  So  geht  es  weiter 
bis  die  Vertiefung  der  Platte  der  Höhe  des  Modelles  gleichkommt.  Jetzt 
wird  auf  gewissen,  der  Form  des  Gefässes  angepassten  Ambosen,  bald 
mit  dem  dünnen,  bald  mit  dem  dicken  Hammerende  weiter  getrieben, 
auch  wohl  das  leere  Gefäss  behämmert,  bis  es  genau  die  Form  des 
Vasenkörpers  angenommen  hat.  Ist  dies  erreicht,  wird  mittelst  ähn¬ 
licher,  „Kuhzungen“  genannter  Ambose  auch  der  Rand  des  Gefässes  zu 
passender  Höhe  gerade  aufgerichtet,  dann  auf  anderen,  zweckmässig 
gebogenen  verengert,  dabei  ein  hie  und  da  absplitterndes  Schüppchen 
entfernt  und  so  fortgefahren,  bis  der  Hals  die  beabsichtigte  Form  zeigt. 

Nach  Vollendung  der  Form  kannst  du  daran  gehen,  dein  Gefäss 
mit  flach  erhabener  Arbeit  zu  zieren,  jenem  ähnlich,  dem  schönsten 
unter  vielen,  welches  ich  für  den  König  Franciscus  anfertigte.  Ich 
füllte  dasselbe  mit  schwarzem  Pech  aus,  dessen  Bereitung  uns  schon 
bekannt  ist.  Dann  vertheilte  ich  meinem  Plan  gemäss  die  Figuren,  die 
Thiere  und  das  Laubwerk  auf  dem  Umfang  des  Gefässes,  entwarf  sie 
zuerst  mit  einem  Stift  aus  polirtem  Stahl,  zeichnete  sie  dann  aufs  neue 
mit  Feder  und  Tusche  in  aller  Sauberkeit,  die  eine  schöne  Zeichnung 
erfordert.  Darauf  nahm  ich  die  Punzen,  fingerlange  Eisen  von  Feder¬ 
kiels-  bis  zur  doppelten  Stärke.  Sie  sind  verschiedentlich  gestaltet; 
einige  gleichen  einem  C  in  verschiedenen  Grösseabstufungen;  einige 
sind  stärker,  andere  weniger  gekrümmt,  manche  auch  völlig  gerade. 
Auch  grössere,  von  Daumenstärke  an  in  verschiedenen  Dicken  ab¬ 
nehmend  muss  man  bereit  haben,  ebenso  verschiedene  zugespitzte  in 
mehreren  Abstufungen.  Indem  man  diese  Punzen  mit  einem  drei  bis 
vier  Unzen  schweren  Hammer  auf  geschickte  Weise  einschlägt,  pro- 
filirt  man  zunächst  Alles,  was  man  gezeichnet  hat.  Danach  umgibt  man 
das  Gefäss  rings  mit  schwachem  Feuer,  damit  das  Pech  heraus- 
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schmelze,  glüht  es  und  siedet  es  weiss  in  einer  Brühe  mit  gleichviel 
Weinstein  und  Salz.  Nun  kommen  gewisse  ambosartige  Werkzeuge 
mit  langen  Hörnern  zur  Anwendung.  Sie  heissen  „caccianfuori“  (Heraus¬ 
treiber),  werden  aus  reinem  Eisen  theils  lang,  theils  kurz,  je  nach  dem 
vorliegenden  Falle  angefertigt.  Ein  solches  wird  in  einen  Schraubstock 
befestigt,  das  eine  der  Hörner,  welches  die  Form  und  Grösse  des  kleinen 
Fingerendes  hat,  nach  oben  gekehrt  in  das  Gefäss  gesteckt  und  auf 
die  Stellen  gerichtet,  welche  herauszutreiben  sind.  Dann  schlägt  man 
ganz  behutsam  mit  dem  Hammer  auf  das  andere  Hörnchen  des  Heraus¬ 
treibers,  welches,  in  Schwingung  versetzt,  dem  im  Gefäss  befindlichen 
den  Schlag  mittheilt.  Auf  diese  Weise  lässt  sich  überall  das  Silber  um  so 
viel,  wie  man  für  nöthig  hält,  nach  aussen  treiben.  Ist  dieses  mit  sämmt- 
lichen  Figuren,  Thieren  und  Blättern  geschehen,  muss  man  das  Gefäss 
aufs  neue  glühen,  wieder  mit  Pech  füllen  und  mit  gewissen,  den  schon 
beschriebenen  ähnlichen  Punzen  von  aussen  fortfahren.  Der  Unterschied 
liegt  darin,  dass  ihre  Enden  verschiedene  Formen  haben,  z.  B.  die 
einer  grossen,  mittleren  oder  kleinen  Bohne.  Uebrigens  hat  jeder 
Meister  beim  Ciseliren  so  seine  eigenen  Werkzeuge,  nur  darin  stimmen 
sie  sämmtlich  überein,  dass  sie  das  Silber  nicht  schneiden,  nur  quet¬ 
schen  dürfen.  Das  Ausschmelzen  des  Peches  und  das  Weichglühen  kann 
nach  Bedürfniss  noch  zwei  oder  dreimal  wiederholt  werden.  Sind  end¬ 
lich  mit  behutsamer  Führung  der  Punzen  sämmtliche  Zierrathen  der 
Vollendung  nahe  gebracht,  so  schmilz  das  Pech  zum  letzten  Mal  heraus, 
glühe  noch  einmal,  säubere  das  Gefäss  und  bilde  daran  aus  Wachs  jene 
hübschen  Spielereien,  die  man  an  der  Mündung  und  als  Handhaben 
anzubringen  pflegt,  wie  deine  Zeichnung  dich  lehrt.  Diese  Wachs- 
zierrathen  werden  dann  abgeformt  um  gegossen  zu  werden.  Mit 
leichter  Mühe  werde  ich  dir  deutlich  machen,  wie  du  dabei  zu  verfahren 
hast.  Die  einfachste  Methode,  welche  ich  stets  befolgte,  auch  bei  dem 
grossen  Kessel  des  Königs,  ist  diese:  Ich  nahm  von  der  Gusserde, 
welche  die  Geschiitzgiesser  anwenden,  trocknete  und  siebte  sie  und 
mischte  sie  recht  sorgfältig  mit  Scheerwolle  von  feinem  Tuch  und  ein 
wenig  gesiebtem  Kuhmist.  Dann  nahm  ich  Tripel,  wie  ihn  die  Ju¬ 
weliere  beim  Steinschleifen  brauchen,  pulverte  ihn  aufs  beste,  rührte 
ihn  dick  wie  eine  Malerfarbe  an  und  bestrich  damit  die  Wachszierrathen, 
nachdem  ich  diesen  noch  die  nöthigen  Guss-  und  Luftröhren,  gleich¬ 
falls  aus  Wachs,  angesetzt  hatte.  Letztere  pflegte  ich  immer  so  anzu¬ 
legen,  dass  sie  unten  entsprangen  und  in  der  Höhe  der  Eingussröhre 
endigten,  abseit  jedoch,  damit  das  flüssige  Silber  sie  nicht  verstopfe. 
Die  Tripelschicht  liess  ich  trocknen  und  strich  dann  die  beschriebene 
Formerde  einen  Messerrücken  dick  darüber,  liess  wieder  trocknen  und 
fuhr  so  fort,  bis  die  Erdschicht  die  Dicke  eines  Fingers  erreicht  hatte. 
Durch  Umwickelung  mit  Eisendraht  wurde  sie  befestigt,  übet  diesem 
dann  noch  von  derselben,  mit  etwas  mehr  Scheerwolle  gemischten  Erde 
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eine,  einen  Messerrücken  dicke  Hülle  anfgetragen.  Nun  näherte  ich  das 
Gefäss  einem  gelinden  Feuer  und  schmolz,  indem  ich  die  Oeffnungen 
der  wächsernen  Gussrohren  nach  unten  kehrte,  das  Wachs  über  einem 
Kesselchen  heraus.  Hierbei  ist  zu  beachten,  dass  das  Feuer  ja  nicht 
zu  stark  sei,  weil  es  sonst  leicht  das  Wachs  in  der  Form  verzehren 
und  diese  dadurch  verderben  könnte.  War  das  Wachs  herausge¬ 
schmolzen,  löste  ich  die  Form  vom  Gefässe  ab,  trocknete  sie  vollends 
aus  und  schloss  die  Oefihung  da,  wo  die  Form  am  Gefäss  gesessen  hatte, 
mit  derselben  Formerde.  Darauf  umwickelte  ich  das  Ganze  noch  einmal 
mit  Eisendraht  und  schmierte  wieder  von  jenem  Brei  darüber,  wonach 
ich  sie  in  einem  kleinen  Ofen  aus  Ziegelsteinen  über  einem  Kohlen¬ 
feuer  brannte.  Das  Brennen  muss  recht  gründlich  geschehen;  man 
kann  zu  diesem  Zweck  die  Form  sofort  der  vollen  Glutk  aussetzen, 
was  bei  anderen  Erdarten  nicht  möglich  wäre.  Indessen  das  Silber 
schmolz,  stellte  ich  die  Form  in  einen  weiten,  mit  feuchtem  Sand  ge¬ 
füllten  Topf  und  befestigte  sie  darin,  jedoch  mit  Berücksichtigung  der 
hier  nur  geringen  Wucht  des  Metalles,  so  wie  dies  bei  den  Geschützformen 
in  ihren  Gruben  gebräuchlich  ist.  Als  das  Silber  flüssig  war,  hielt  ich 
dasselbe  durch  gestossenen  Weinstein  frisch,  nahm  einen  drei  bis  vier¬ 
fach  zusammengeschlageuen,  mit  Oel  getränkten  Leinenlappen  von  der 
Grösse  der  Tiegelmündung,  warf  ihn  über  den  auf  dem  Silber  liegen¬ 
den  Weinstein  und  fasste  den  Tiegel  rasch  mit  einer  Klammerzange. 
Von  dieser  Zangenart  muss  man  stets  verschieden  grosse,  für  jede 
Menge  zu  giessenden  Silbers  berechnete  vorräthig  haben;  durch  ihr 
Umarmen  halten  sie  den  Tiegel  fest,  ohne  ihn  zu  beschädigen.  Mit 
anderen  Zangen  könnte  sich  leicht  ereignen,  was  mir  öfter  begegnete; 
nämlich,  dass  beim  Giessen,  als  schon  ein  Theil  des  Silbers  in  die  Form 
gelaufen  war,  der  Tiegel  brach  und  alle  meine  schönen  Bemühungen 
zu  Nichte  wurden.  Während  des  Eingiessens  liess  ich  einen  Gehülfen 
den  Lappen  mit  einer  Zange  fest  an  das  Silber  drücken.  Dadurch  wird 
zweierlei  Gutes  bewirkt:  erstlich  das  Silber  heiss  gehalten,  sodann 
verhindert,  dass  Asche  und  Kohlenbrocken  mit  in  die  Form  kommen. 

Noch  bitte  ich  zu  beachten,  dass  wenn  du  Masken  und  ähnliche 
Dinge  an  deinem  Gefässe  anzubringen  wünschest,  dies  folgendermaassen 
geschehen  kann.  Hast  du  sie  aus  Wachs  gebildet,  mit  der  Form  um¬ 
hüllt  und  nach  dem  Ausschmelzen  vom  Gefässe  abgelöst,  so  drücke 
ihre  Höhlung  mit  einer  gleichmässigen  Wachsschicht  von  Messerrücken¬ 
dicke  oder  mehr  oder  weniger,  je  nach  der  Stärke,  welche  die  ge¬ 
gossene  Maske  haben  soll,  aus.  Sind  nun  noch  Gusscanal  und  Luft¬ 
röhren  aus  Wachs  darangefügt,  letztere,  wie  oben  beschrieben,  am 
unteren  Ende  und  von  da  in  die  Höhe  zum  Gussloch  gewendet,  so 
übertünche  Alles  mit  der  bekannten  Formerde,  kräftige  es  mit  Eisen¬ 
draht  und  giesse  wie  oben.  Dasselbe  Verfahren  kannst  du  auch  bei 
den  Handhaben  und  dem  Fuss  des  Gefässes  einschlagen,  wo  das 
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Treiben  mit  dem  Hammer  nicht  thunlich  ist.  Diese  Theile  bei  grossen 
Gefässen  stets  durch  den  Guss  herzustellen,  rathe  ich  dir. 

XXIII. 

Ein  anderes  Verfahren  mit  Silber  oder  Gold  für  dergleichen 

Dinge. 

Ein  anderes  Verfahren  dergleichen  Dinge  zu  giessen,  welches  ich 
selbst  geprüft  und  gut  befunden  habe,  ist  folgendes :  Man  nimmt  einen 
Theil  gut  gestossenen  und  gesiebten  Formgyps  und  zwei  Drittel  soviel 
Ziegelsteinpulver,  mischt  beide  Theile  gut  durcheinander,  rührt  sie 
mit  reinem,  kaltem  Wasser  zu  einem  Teig  an,  den  man  mit  einem 
weichen  Borstenpinsel  auf  das  Wachsmodell  streicht.  Während  letz¬ 
teres  nach  und  nach  geschieht,  fängt  der  Gyps  schon  an  fest  zu 
werden ;  deswegen  kann  man  ihn  bald  mit  einem  passenden  hölzernen 
Lötfel  sofort  bis  zu  Fingersdicke  auftragen.  Ist  der  Gyps  hart  ge¬ 
worden,  wird  die  Form  mit  dünnem,  gut  geglühtem  Eisendraht  kreuz 
und  quer  recht  fest  umwunden.  Jetzt  rührt  man  den  Gyps  und  Ziegel¬ 
grus,  die  nicht  durch  das  Sieb  gingen,  mit  Wasser  an  und  streicht 
ihn  in  Messerrückensdicke  so  auf  die  Form,  dass  der  Eisendraht  da¬ 
von  bedeckt  wird.  Je  grösser  die  Form  ist,  desto  dicker  muss  auch 
verhältnissmässig  diese  Schale  sein.  Wird  der  Arbeiter  nicht  gerade 
zur  Eile  angetrieben,  lasse  er  den  Gyps  an  der  Sonne  oder  einem 
warmen  Ort  beim  Rauchfang  trocknen,  bis  alle  Feuchtigkeit  heraus¬ 
gezogen  ist.  Darauf  nimmt  er  die  Form  und  schmilzt  bei  gelindem 
Feuer,  wie  angegeben,  das  Wachs  heraus,  verstärkt  das  Feuer  auf  ge¬ 
schickte  Weise  bis  die  Form,  ebenso  wie  mit  der  irdenen  geschah,  ge¬ 
brannt  ist.  Dieses  Verfahren  ist  gut  und  schnell  zugleich. 

XXIV. 

Ein  drittes  Verfahren  für  ähnliche  Dinge. 

Bei  diesem  dritten  Verfahren  werden  die  Wachsmodelle  in  Stücke 
zerschnitten,  diese  bepulvert,  abgeformt,  die  Formstücke  in  Form¬ 
kasten  befestigt,  Alles  genau  wie  angegeben.  Ist  die  Form  auf  diese 
Weise  mit  möglichster  Berücksichtigung  der  unterhöhlten  Theile  her¬ 
gestellt,  giesst  man  sie  in  Blei  ab,  säubert  und  überarbeitet  letzteres 
sorgfältig,  bildet  endlich  über  diesem  Bleimodell  eine  nene  Form,  in 
welche  man  das  Silber  giesst.  Dieses  Verfahren  ist  ein  vorzügliches, 
weil  der  Meister  erstlich  das  Bleimodell  nach  Wunsch  feiner  aus¬ 
arbeiten,  zweitens  auch  dasselbe,  so  oft  er  wünscht,  wieder  benutzen 
kann. 


Wie  kl.  Silbersaclien  gegossen  werden.  Gr.  Figuren  aus  getriebenem  Silber.  1 1 9 


XXV. 

Ueber  die  Figuren,  welche  überlebensgross  aus  Silber  gearbeitet 

worden  sind. 

Das  Folgende  betrifft  das  Verfahren,  wie  Statuen  aus  Silber,  von 
der  Grösse  eines  lebenden  Menschen  oder  grösser  gearbeitet  werden. 
Solche  von  l4/2  Ellen  Höhe  habe  ich  in  Rom  viele  für  den  Altar  von 
Sanct  Peter  anfertigen  sehen;  und  obgleich  auch  die  Herstellung  in 
dieser  geringen  Grösse  immer  eine  wundersame  und  schwierige  Kunst 
bleibt,  ist  doch  Vieles  und  trefflich  Gelungenes  in  dieser  Richtung  ge¬ 
arbeitet  worden.  Wegen  ihres  geringen  Umfanges  lassen  sich  die 
kleinen  Statuen,  da  sie  im  Feuer  leicht  zu  handhaben  sind,  unschwer 
verlöthen ;  dazu  kommt  noch,  dass  sie  aus  dünneren  Silberplatten  als  die 
grossen  getrieben  werden.  Die  Ausführung  letzterer  ist,  obgleich  das  Ver¬ 
fahren  eigentlich  mit  dem  bei  den  kleinen  übereinstimmt,  mit  so  grossen 
Schwierigkeiten  verknüpft,  dass  mir  wenigstens  niemals  dergleichen 
zu  Gesicht  kamen,  die  des  Anschauens  werth  gewesen  wären.  Meinem 
Versprechen  getreu,  überall  Beispiele  theils  nach  Werken  Anderer, 
tlieils  nach  meinen  eigenen  zu  geben,  will  ich  hier  Folgendes  erzählen : 

Als  Kaiser  Karl  V.  zu  Zeiten  König  Franciscus  I.  durch  Frank¬ 
reich  zog,  weil  die  grossen  Kriege,  welche  beide  Herrscher  gegen¬ 
einander  geführt  hatten,  beendigt  waren,  gab  der  wundersame  König 
dem  Kaiser  unter  anderen  Geschenken  auch  eine  silberne  Statue, 
3>/2  Ellen  hoch,  welche  den  Hercules  mit  zwei  Säulen  darstellte.  Ob¬ 
wohl  ich,  wie  schon  gesagt,  wegen  der  vielen  Arbeiten,  die  zu  Paris 
in  diesem  Fache  ausgeführt  werden,  in  keinem  Theil  der  Welt  den 
Hammer  beim  Treiben  mit  grösserer  Sicherheit  führen  sali,  gelang  es 
trotzdem  den  besten  Meistern  nicht,  jene  Statue  mit  anmuthiger  Schön¬ 
heit  kunstgerecht  zu  vollenden,  und  das  deswegen,  weil  sie  das  Löthen 
nicht  verstanden  und  genöthigt  waren  die  Beine,  Arme  und  den  Kopf 
mit  Silberdrath  an  den  Rumpf  zu  nieten.  Als  der  König  wünschte 
zwölf  silberne  Statuen  in  jener  Grösse  anfertigen  zu  lassen,  beklagte 
er  mir  gegenüber  auf  das  lebhafteste,  dass  seine  Meister  ein  solches 
Unternehmen  nicht  hatten  durchführen  können  und  fragte  mich  dann, 
ob  ich  mich  dessen  wohl  getraue.  Ich  entgegnete,  dass  ich  mich 
dessen  wohl  unterfange  und  ihn  mit  meiner  Rede  davon  überzeugen 
werde.  Nun  begann  ich  dem  grossen  König  die  Sache  zu  erklären : 
„Es  gibt  verschiedene  Methoden  solche  Werke  auszuführen,  und  je 
nach  der  Sicherheit  des  Meisters  bedient  er  sich  derjenigen,  die  ihm 
am  besten  zu-sagt.  Zuvörderst  ist  es  nötliig  ein  Statue  genau  von  der 
Grösse,  welche  die  silberne  haben  soll,  aus  Thon  zu  modelliren.  Diese 
wird  dann  mit  Gyps  in  vielen  einzelnen  Stücken  abgeformt,  und  zwar 
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folgenden:  Die  ganze  Brust  bis  zur  Hälfte  der  Rippen,  dem  Gurgel¬ 
ansatz  und  der  Abzweigung  der  Beine  bildet  ein  Stück;  das  nächste 
der  Rücken  von  dem  Anfang  des  Halses  mit  den  Schultern  bis  herunter 
zu  den  Hinterbacken;  dies  sind  die  beiden  Hanptstücke.  Aehnlich 
werden  Arme,  Beine  und  der  Kopf  in  je  zwei  Stücken  abgeformt.  Weil 
die  Unterhöhlungen  beim  Abheben  der  Formstücke  hinderlich  wären, 
werden  sie  mit  Wachs  ausgefüllt.  Sämmtliche  so  erhaltene  Gypsformen 
werden  einzeln  in  Bronze  abgegossen.  Dann  bereitet  der  Meister  die 
Silberplatten  in  der  Grösse  vor,  die  ihm  thunlich  scheint,  und  beginnt 
sie  durch  Anschlägen  mit  hölzernen  Hämmern  der  Rundung  des  Bronze¬ 
modelles  anzupassen.  Nach  mehrmaligem  Weichglühen  und  Weiter¬ 
hämmern  wird  ihm  dies  gelungen  sein.  Der  geschickte  Meister  hilft 
noch  mit  einigen  Hammerschlägeu  nach  und  sucht  die  Ränder  von 
je  zwei  Platten  einander  zu  nähern  und  so  zwar,  dass  jeder  Rand  den 
anderen  um  zwei  Messerrückenbreiten  überragt.  ln  diese  Ränder 
schneidet  er  mit  einer  Scheere  in  Entfernungen  von  je  zwei  Finger¬ 
breiten,  Kerben,  fügt  die  Einschnitte  des  einen  Randes  in  die  des 
anderen  und  schlägt  sie  vorsichtig  mit  einem  Hammer  fest  zusammen, 
indem  er,  um  eine  feste  Unterlage  zu  haben,  einen  runden  Ambos 
darunter  hält.  Auf  gleiche  Weise  wird  mit  allen  Stücken  verfahren,  zuerst 
dem  Rumpf;  dann  folgen  die  Beine  und  Arme,  endlich  das  Haupt. 
Sind  sämmtliche  Theile  aus  ihren  Hälften  zusammengefügt,  füllt  man 
sie  vor  der  Verlöthung  mit  Pech  und  führt  sie  mit  Hammer  und  Punzen 
weiter  aus,  wie  das  Modell  angibt.“  —  Als  ich  dieses  dem  König  aus¬ 
einandergesetzt,  sprach  er,  er  habe  Alles  so  klar  begriffen,  dass  er 
sich  fast  getraue,  selbst  dergleichen  zu  unternehmen. 

Ferner  sagte  ich  S.  Majestät,  dass  es  noch  eine  andere  Art  gebe, 
welche  ein  seiner  Künste  recht  sicherer  Meister  zur  Anwendung 
bringen  könne;  obgleich  sie  sich  beim  Erzählen  vielleicht  schwieriger 
ausnehme,  sei  sie  im  Grunde  doch  leichter.  So  sprach  ich;  S.  Majestät 
aber,  als  ein  Freund  trefflicher  Kunst,  sagte,  jenes  ersten  Verfahrens 
sei  er  so  sicher,  dass  er  mir  die  Möglichkeit  des  zweiten  in  der  That 
auch  glaube.  Dieses  bestand  aber  in  Folgendem :  Nachdem  ich  das 
Silber  vom  König  erhalten  und  die  Platten  auf  die  schon  beschriebene 
Art  gegossen  hatte,  entwarf  ich  mein  Modell  aus  Thon  genau  in  der 
Grösse,  in  welcher  ich  die  Statue  in  Silber  ausführen  wollte;  dann 
gab  ich  den  Platten  die  nöthige  Dicke  und  Grösse  und  arbeitete  einzig 
und  allein  mit  dem  Hammer  weiter,  sicher  geleitet  durch  meine  Kunst. 
Ich  schlug  die  Platten  dann  von  der  Vorder-,  dann  von  der  Rückseite, 
bald  trieb  ich  heraus,  bald  hämmerte  ich  nieder,  wie  die  Kunst  es 
forderte.  Dieses  Verfahren  ging  mir  sehr  viel  schneller  von  der  Hand, 
als  mit  dem  zuerst  beschriebenen  der  Fall  gewesen  wäre.  Die  Hälften 
von  Gliedmaassen,  Rumpf  und  Haupt  trieb  ich  sämmtlich  aus  einem 
Stück,  als  hätte  ich  es  mit  einem  Gefäss  zu  tkun.  Als  alle  Theile  in 
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die  gehörige  Form  gebracht  waren,  fügte  ich  sie  mittelst  in  einander 
geschobener  Einkerbungen  zusammen.  Zum  Yerlöthen  nahm  ich 
Achtelloth,  d.  h.  ein  Loth,  welches  aus  1  Unze  Silber  und  Vs  Unze 
Kupfer  besteht.  An  dem  grossen  Blasbalg  hatte  ich  zu  diesem  Ende 
Röhren  angebracht,  die  den  Wind  von  unten  her  in  eine  Schicht  bren¬ 
nender  Kohlen  bliesen,  auf  welchen  mein  Werk  lag.  Als  dieses  mit 
den  Kohlen  zugleich  rothglühend,  feuerig  wie  Gold  geworden  war, 
setzte  ich  das  Gebläse  langsam  in  Thätigkeit  und  brachte  das  Loth  in 
Fluss.  Vom  Borax  habe  ich  nichts  erwähnt,  weil  dies  sich  ja  von 
selbst  versteht,  da  ohne  ihn  überhaupt  niemals  gelöthet  wird.  Es 
kommt  wohl  vor,  dass  die  Verlötlmng  an  irgend  einem  Theile  der 
Löthnaht  nicht  ausreicht  und  Loth  und  Borax  nachzutragen  sind.  Um 
nicht  genötliigt  zu  sein,  das  ganze  grosse  Stück  abzukühlen,  nahm  ich, 
anstatt  mit  Wasser  zu  löschen,  ein  Talglicht  und  schüttete  auf  die 
damit  eingeschmierte  Stelle  neues  Loth  und  Borax.  Auf  diese  Weise 
verlöthete  ich  alle  Glieder  einzeln  für  sich  und  legte  dann,  nachdem 
ich  sie  mit  Pech  gefüllt,  mit  den  Punzen  die  vorletzte  Hand  ans  Werk. 
Nun  mussten  noch  die  Stücke  untereinander  verlöthet  werden,  was 
eben  die  Schwierigkeit  war,  welche  jene  französischen  Praktiker  nicht 
hatten  überwinden  können.  Ich  bauete  genau  in  der  Mitte  eines 
meiner  Zimmer  ein  Gemäuer  auf,  von  der  Erde  an  eine  Elle  hoch,  vier 
in  die  Länge,  anderthalb  in  die  Breite.  Nachdem  ich  die  Glieder  an 
den  Rumpf  gepasst,  vernietete  ich  sie  nicht  ohne  grosse  Mühe  von 
drei  zu  drei  Fingerbreiten  mit  Silberdraht,  brachte  Fünftelloth  auf  die 
Nähte  und  legte  das  Werk  auf  das  Gemäuer  über  ein  gutes  Feuer. 
Zu  diesem  Fünftelloth  kommt  auf  die  Unze  Silber  l/h  Unze  Kupfer ;  ich 
sage  Kupfer,  nicht  Messing,  weil  ersteres  sich  besser  ciseliren  lässt,  auch 
fester  hält,  obgleich  es  etwas  schwerflüssiger  ist.  Diese  letzteren 
Eigenschaften  brauchte  ich  nicht  zu  fürchten,  da  ich  mit  1 1  */2  lötlii- 
gem  Silber  zu  thun  hatte.  In  minder  feinem  lässt  sich  ein  solches 
Unternehmen  nicht  wohl  ausführen.  Als  mein  Werk  wie  beschrieben 
auf  den  Kohlen  lag,  begann  ich  mit  Beihülfe  von  vier  jungen  Leuten, 
das  Feuer  mit  Wedeln  und  Handblasebälgen  anzufachen.  Sobald  wir 
sahen,  dass  das  Loth  in  Fluss  kam,  warfen  wir  nach  und  nach  auf 
die  Stellen  wo  es  floss  feuchte  Asche.  Mit  Wasser  hätten  wir  uns  an 
den  Stellen  nicht  zu  helfen  gewusst,  wro  das  Loth  noch  nicht  schmolz. 
Auf  solche  Weise  fuhren  wir  fort  und  lötheten  glücklich  alle  Theile  an 
den  Rumpf;  ehe  nur  ein  Stück  hätte  abkühlen  können,  kam  sofort 
ein  anderes  an  die  Reihe.  Mein  Verfahren  bewährte  sich  auf  das 
vorzüglichste:  Die  ganze,  fast  vier  Ellen  hohe  Statue  würde  treff¬ 
lich  verlöthet  aus  dem  Feuer  gehoben,  wieder  mit  Pech  gefüllt  und 
mit  den  bekannten  Punzen  zum  letzten  Mal  überarbeitet.  Dann  stellte 
ich  sie  auf  einen  bronzenen  Untersatz,  der,  etwas  über  2/3  Ellen  hoch, 
mit  hübsch  ausgeführten  Geschichtchen  in  vergoldetem  Flachrelief  ver- 
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ziert  war.  Die  Statue  stellte  einen  Jupiter  dar,  hielt  in  der  Rechten 
den  Blitz,  in  dem  sich  eine  Fackel  anbringen  liess,  in  der  Linken  eine 
Kugel,  welche  die  Welt  bedeutete.  Alle  schmückende  Zuthat  an  Kopf 
und  Füssen  war  gut  vergoldet.  Dies  Vergolden  kostete  uns  ganz  be¬ 
sondere  Mühe.  Obwohl  ich  schon  gelehrt  habe,  wie  Silbersachen  weiss 
zu  sieden  sind,  will  ich  doch  nicht  unterlassen  noch  Einiges  hinzuzu¬ 
fügen,  weil  das  Weisssieden  eines  so  grossen  Stückes  noch  ausser- 
gewöhnliehe  Schwierigkeiten  mit  sich  brachte.  Zu  diesem  Zweck  begab 
ich  mich  in  die  Werkstatt  eines  Wollentuchfärbers  und  nahm  einen 
seiner  Kessel  in  Beschlag,  der  gross  genug  war,  meine  Figur  ganz  liiuciu- 
zulegen,  die,  wie  bekannt,  gegen  vier  Ellen  Höhe  hatte  und  etwa 
300  Pfund  wog.  Wir  legten  vier  eiserne  Stangen  von  vier  Ellen  Länge 
und  vier  noch  grössere  Pfähle  von  Kastanienholz  zurecht.  Nachdem 
von  der  Figur  das  Lotli  sauber  abgeputzt,  Alles  geebnet  und  mit  Bim¬ 
stein  polirt  war,  hoben  wir  sie  mit  Hülfe  der  vier  Eisenstangen  auf 
ein  grosses  Bett  von  Kohlen,  die  so  auf  der  Erde  aufgeschüttet  waren, 
wie  es  die  Grösse  der  Statue  verlangte.  Jedoch  warteten  wir  mit 
diesem  Auflegen,  bis  die  Kohlen  halbausgebrannt,  also  kraftlos 
waren.  Dann  beschütteten  wir  die  Statue  mittelst  eiserner  Schaufeln 
über  und  über  mit  glühenden  Kohlen,  eine  wegen  der  entsetzlichen 
Glut,  welche  diese  aushauchten,  höchst  mühselige  Arbeit.  Durch 
Ueberdecken  und  wieder  Bloslegen,  wo  es  uns  nöthig  schien,  machten 
wir  die  ganze  Figur  gleichmässig  erglühen,  hoben  sie  sodann  mit  den 
Eisenstangen  wieder  ab  und  Hessen  sie  abkühlen.  Unterdessen  be¬ 
reiteten  wir  die  Lauge  aus  Wasser,  Weinstein  und  Salz.  Als  die  Figur 
kalt  geworden  war,  hoben  wir  sie  mit  den  HolzstaDgen  (denn  mit 
Eisen  darf  die  Lauge  nicht  in  Berührung  kommen)  in  den  Kessel. 
Hierin  ward  sie  nun  hin  und  her  gewendet  und  mit  grossen  Borsten¬ 
pinseln  abgescheuert,  die  denen,  auch  was  Grösse  betrifft,  glichen, 
welche  zum  Weisstünchen  der  Mauern  dienen.  Als  wir  das  Silber 
weiss  geworden  fanden,  hoben  wir  die  Stutue  mit  grösster  Achtsamkeit 
und  vieler  Mühe  aus  dem  Kessel  und  brachten  sie  in  eiuen  anderen 
mit  frischem  Wasser,  worin  sie  von  der  Lauge  gesäubert  wurde.  Da¬ 
nach  trockneten  wir  sie  mit  grossem  Fleisse  ab  und  ordneten  die  Ver¬ 
goldung  jener  Theile  an,  welchen  eine  solche  bestimmt  war.  Obwohl 
das  Vergolden  dieser  Statue  so  grosse  Mühen  kostete,  wie  man  sich 
kaum  vorstellen  kann,  will  ich  doch  im  Einzelnen  hier  nicht  darauf 
eingehen,  sondern  das  Vergolden  nur  im  Ganzen  behandeln.  Solches 
ist  eine  schöne  und /wundersame  Sache  und  wohl  steht  es  einem  treff¬ 
lichen  Meister  an,  auch  dieses  zu  verstehen  um  den  Leuten,  welche 
dasselbe  als  Gewerbe  treiben,  die  nöthigen  Anweisungen  geben  zu 
können.  In  Frankreich  und  zu  Rom  kannte  ich  Manche,  die  sich  mit 
nichts  Anderem  als  dem  Vergolden  befassten.  Grosse  Künstler  müssen 
das  letztere  niemals  selbst  vornehmen,  weil  das  Quecksilber  ein  hef- 


Weissieden  einer  silbernen  Statne.  Das  Vergolden. 


123 


tiges  Gift  ist,  welches  die  Menscheu,  die  dasselbe  .  hantieren,  in 
wenigen  Jahren  aufzehrt. 

XXVI. 

Das  Vergolden. 

Um  zu  vergolden,  nimmt  man  vom  reinsten  und  gediegensten  Golde, 
vierundzwanzig-karätigem,  und  schlägt  es  mit  einem  sauberen  Hammer 
auf  dem  Ambos  zur  Dünne  eines  Blattes  Schreibpapier  aus.  Das 
Blatt  zerschneidet  man  mit  einer  scharfen  Scheere  in  kleine  Stückchen. 
Dann  füllt  man  einen  gänzlich  ungebrauchten  Tiegel  von  der  Art, 
worin  die  Goldschmiede  Silber  und  Gold  schmelzen,  mit  so  viel  völlig 
reinem  Quecksilber,  wie  der  Menge  des  Goldes  entspricht.  Dies  Ver- 
hältniss  ist  üblicherweise  eine  Unze  auf  das  Gewicht  eines- Scudo,  d.  li. 
1  Theil  Gold  auf  8  Theile  Quecksilber,  eher  weniger  von  letzterem, 
als  zuviel.  In  einer  sauberen,  irdenen  oder  hölzernen  Schüssel  mengt 
man  zuerst  das  Quecksilber  mit  dem  Golde,  danach  stellt  man  den 
Tiegel  auf  ein  Feuer  von  glühenden,  ausgebrannten  Kohlen,  ohne  jedoch 
das  Gebläse  anzuwenden.  Ist  der  Tiegel  rothglühend,  schüttet  man  das 
Gemenge  von  Quecksilber  und  Gold  hinein,  hält  ihn  wieder  ins  Feuer 
und  fasst  mit  der  Zange  ein  langes  Stückchen  glühender  Kohle,  um 
damit  die  Metalle  innig  zu  mischen.  Mit  Hülfe  des  Auges  und  des 
Gefühles  beim  Umrühren  wird  man  wahrnehmen,  wann  das  Gold  auf¬ 
gelöst  und  mit  dem  Quecksilber  verbunden  ist.  Dabei  ist  sehr  darauf 
zu  achten,  durch  schnelles  Umrühren  die  Aufweichung  zu  beschleuni¬ 
gen;  setzte  mau  die  Masse  zu  lange  dem  Feuer  aus,  würde  das  Amal¬ 
gam  zu  dick  werden ;  bei  zu  geringer  Hitze  im  Gegentheil  zu  flüssig 
und  das  Gold  sich  nicht  hinreichend  vertheilen.  Die  grosse  Fertigkeit, 
welche  dies  erfordert,  kann  nur  durch  Uebung  erlernt  werden.  Ist 
dies  Alles  getreulich  befolgt,  entleert  man  das  heisse,  breiige  Gemenge 
in  ein  Kesselchen  oder  anderes  Gefäss,  je  nach  der  Menge  des  amal- 
girten  Goldes.  Dies  Gefäss  muss  mit  Wasser  gefüllt  sein,  man  wird 
es  also  beim  Hineinschütten  zischen  hören.  Zwei-  oder  dreimal  wird 
das  Amalgam  noch  mit  reinem  Wasser  ausgewaschen,  bis  letzteres  völlig 
klar  bleibt.  Nach  diesem  schreitet  man  auf  folgende  Weise  zum  Ver¬ 
golden  selbst: 

Das  Werk  wird  an  den  für  die  Vergoldung  bestimmten  Stellen 
auf  beste  polirt  und  gekratzbürstet.  Die  hierbei  gebräuchliche  Kratz¬ 
bürste  besteht  aus  Messingdraht  von  der  Dicke  eines  Zwirnsfadens, 
den  man  in  ein  fingerdickes,  nach  Bedürfniss  auch  kleineres  oder 
grösseres  Bündel  zusammenbindet  und  mit  demselben  Messing-  oder 
Kupferdraht  umschnürt.  Obgleich  die  Kratzbürsten  wohl  von  den 
Krämern  verkauft  werden,  sind  solche  doch  gewöhnlich  nur  in  einer 
Grösse  zu  haben,  so  dass  ein  'tüchtiger  Mann,  der  Gutes  leisten  will, 
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die  Kratzbürsten  in  verschiedener  Grösse,  wie  er  sie  braucht,  selbst 
zu  binden  am  besten  thut.  Nach  dem  Abbürsten  wird  das  Amalgam 
mit  einem  „avv-ivatoio“  aufgetragen,  so  hersst  man  nämlich  eine  kleine 
Ruthe  aus  Kupfer  in  einem  hölzernen  Griff,  von  der  Dicke  und  Länge 
einer  Tischgabel,  oder  den  Umständen  nach  kleiner  oder  grösser.  Mit 
diesem  wird  der  goldhaltige  Brei  geduldig  auf  die  zu  vergoldende 
Stelle  aufgetragen.  Wohl  haben  Einige  zuvor  noch  Quecksilber  allein 
aufgeschmiert  und  dann  erst  das  Amalgam  eingerieben,  doch  ist  dies 
nicht  empfehlenswerth,  weil  zuviel  Quecksilber  dem  Golde  die  schöne 
Farbe  benimmt.  Andere  haben  auch  geglaubt,  ihre  Sache  besser  zu 
machen,  indem  sie  das  Gold  zu  wiederholten  Malen  auftrugen.  .Ich 
jedoch  ordnete  an,  das  gesammte  Gold  in  einem  Mal  aufzutragen. 
Das  Werk  wird  dann  über  einem  gelinden  Feuer  so  lange  getrocknet, 
bis  alles  Quecksilber  in  Dampf  davongegangen  ist.  Bemerkst  du, 
dass  irgendwo  das  Gold  nicht  gleichmässig  vertheilt  sei,  kannst  du 
sofort,  während  das  Werk  noch  heiss  ist,  mit  leichter  Mühe  so  viel 
nachtragen,  bis  es  gleichförmig  und  eben  mit  Gold  bedeckt  ist.  Lass 
es  dann  von  selbst  abkühlen.  Vergessen  hab  ich  an  seinem  Orte  zu  er¬ 
wähnen,  dass  man,  wenn  das  Gold  nicht  haftet,  die  Ruthe  mit  dem 
Amalgam  erst  in  die  Lauge  zum  Weisssieden  taucht,  und  wenn  auch 
dies  nicht  hilft,  die  betreffende  Stelle  mit  verrauchtem,  also  ab¬ 
geschwächtem  Scheidewasser  betupft,  was  sicher  helfen  wird. 

XXVII. 

Recept,  um  Farben  zum  Färben  des  Vergoldeten  anzufertigen. 

Erste  Farbe. 

Die  erste  Farbe  ist  für  schwache  Vergoldung  bestimmt.  Man 
nimmt  je  einen  Theil  Schwefel,  Weinstein  und  Salz,  die  man  ab¬ 
gesondert  von  einander  gut  pulvert,  dazu  noch  einen  halben  Theil 
Curcuma,  welche  vier  Theile  gut  gemischt  werden.  Dann  reinigt  und 
kratzbürstet  man  die  vergoldeten  Stellen  wie  oben  beschrieben,  bürstet 
sie  noch  einmal  mittelst  eines  Borstenpinsels  mit  warmem  Harn  von 
Kindern,  bis  jeglicher  Sclimuz  entfernt  ist.  Danach  schüttet  man  obige 
Mischung  in  einen  kupfernen  Kessel  oder  eine  irdene  Schaale  mit 
kochendem  Wasser  und  taucht,  nachdem  man  die  Flüssigkeit  mit  einer 
Ruthe  oder  einem  Reisigbündel  gut  umgerührt  hat,  das  an  einem  Bind¬ 
faden  schwebend  gehaltene  Werk  hinein.  Ein  Ave  Maria  lang  lässt 
man  es  darin  und  taucht  es  dann  in  kaltes,  klares  Wasser.  Hat  es 
noch  nicht  Farbe  genug  angenommen,  wird  es  wiederholt  in  das  Gefäss 
mit  der  siedenden  Flüssigkeit  getaucht,  jedoch  ja  nicht  zu  lange  darin 
gelassen,  weil  es  sonst  schwarz  und  die  Vergoldung  beschädigt  würde. 
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Diese  Goldfärbung  ist  die  schwächste,  die  man  anwendet;  die  Farbe 
kann  nur  einmal  benutzt  werden. 

XXVIII. 

Zweites  Recept,  um  eine  andere  Farbe  anzufertigen. 

Nimm  Röthel,  Grünspan,  Salpeter,  Vitriol  und  Ammoniak;  die 
Hälfte  mehr  vom  Röthel  als  den  übrigen  Dingen;  wiege  jeden  Theil 
richtig  ab  und  zerstosse  einen  nach  dem  anderen  aufs  allerfeinste. 
Darauf  rühre  sie  mit  klarem  Wasser  an,  indem  du  dabei  stets  fort¬ 
fährst,  sie  im  Wasser  zu  zerquetschen,  bis  sie  innig  mit  einander  ver¬ 
bunden  sind.  Schütte  die  breiige  Flüssigkeit  dann,  weil  sie  sich 
später  aufbläht,  in  ein  grosses  glasirtes  Gefäss,  am  besten  in  eine 
gläserne  Flasche  und  stöpsele  diese  zu.  Um  diese  Farbe  nun  an¬ 
zuwenden,  muss  die  Vergoldung  eine  starke  sein,  weil  das  Werk  sonst 
geschwärzt  würde.  Ist  sie  aber  hinreichend,  wird  die  Färbung  auch 
die  schönste  werden.  Mit  einem  Pinsel  trägt  man  diese  Farbe  auf,  so 
jedoch,  dass  sie  nirgend  das  Silber  berührt,  welches  sie  schwärzen 
würde.  Dann  setzt  man  das  Werk  dem  Feuer  aus;  dampft  es  stark,  so 
steckt  man  es  in  reines  Wasser.  Allzusehr  darf  die  Farbe  nicht  ver¬ 
dampfen,  weil  sie  sonst  das  Gold  zerfrässe  statt  es  zu  färben. 


XXIX. 


Ein  drittes  Verfahren,  sehr  starker  Vergoldung  eine  Färbung 

zu  geben. 

Ganz  wie  oben  gelehrt  worden,  beginnt  man  mit  dem  Klären  und 
Vergolden  des  Werkes,  lässt  es  indessen  bei  letzterer  Operation  nicht 
völlig  eintrocknen,  nur  das  Quecksilber  sich  eben  verflüchtigen. 
Dann  kläre  es  leicht  ab  und  breite,  während  du  es  über  einem  Kohlen¬ 
feuer  erhitzest,  eine  Art  Wachs  darüber  aus,  deren  Anfertigung  weiter 
unten  gezeigt  werden  soll.  Ist  dieses  geschehen,  lass  es  abkühlen. 
Unterdessen  richte  ein  passendes  Feuer  her  und  bringe  dein  Werk 
so  hinein,  dass  das  Wachs  ohne  Glühendwerden  des  Werkes  ver¬ 
brenne.  So  erhitzt,  lösche  das  Werk  in  einer  Lösung  von  Weinstein 
in  Wasser  ab,  welche  Flüssigkeit  die  Goldschmiede  „Grommata“ 
nennen.  Lass  es  ein  Ave  Maria  darin,  säubere  es  in  frischem  Wasser 
mit  einer  Bürste  und  kläre  es  vollends.  Ist  die  Vergoldung  eine  gute 
gewesen,  wende  danach  noch  die  weiter  unten  beschriebene  Farbe  an. 
Zuvor  jedoch  will  ich  die  Bereitung  des  schor?  erwähnten  Wachses 
mittheilen. 
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•  XXX. 

Wie  das  Wachs  für  die  Vergoldung  bereitet  wird. 

Nimm  5  Unzen  neues  Wachs,  1/2  U.  Röthel,  d.  i.  rothen  Zeichen¬ 
stift,  J/2  U.  römischen  Vitriol,  mit  Schwefel  calcinirtes  Kupfer  (ferretto 
di  Spagna)  3  Denar,  d.  i.  das  Gewicht  eines  Ducatens  oder  des  achten 
Theiles  einer  Unze,  1  2  U.  Grünspan,  3  Denare  Borax.  Alle  diese 
Dinge  mische,  indem  du  sie  mit  dem  Wachs  zusammenschmilzst,  und 
wende  sie  an,  wie  beschrieben.  Wonach  du  dem  Golde,  wenn  das 
Wachs  wieder  entfernt  ist,  folgende  Farbe  geben  kannst. 

XXXI. 

Eine  andere  Farbe  zu  bereiten. 

Nimm  1/2  Unze  römischen  Vitriol,  1/2  U.  Salpeter,  6  Denare  Am¬ 
moniak,  1/2  U.  Grünspan.  Pulvere  Alles  ohne  Anwendung  von  Eisen 
auf  einem  Steine,  zuerst  den  Ammoniak  allein,  alsdann  Alles  mit¬ 
einander.  Mische  es  nun  in  einem  glasirten  Töpfchen  mit  Wasser 
zu  einer  Sauce  und  bringe  diese  unter  beständigem  Umrühren  mit 
einem  Stücke  Holz  über  das  Feuer,  wo  sie  so  lange  sieden  muss,  bis 
du  zwei  Vaterunser  gesprochen  hast.  Alles  mit  Maass;  zu  starke  Er¬ 
hitzung  würde  schädlich  sein.  Lass  die  Sauce  abkühlen  und  ge¬ 
brauche  sie  wie  folgt : 

XXXII. 

Wie  diese  Farbe  angewendet  wird. 

Trockene  dein  Werk  mit  einem  weissen  Tuche  ab  und  bestreiche 
es  mit  Hülfe  von  ein  paar  Federn  überall  mit  der  obigen  Mischung, 
wie  du  es  machtest  als  du  dein  Gold  mit  dem  Grünspan  färben  wolltest. 
Dann  bring  es  ins  Feuer.  Fängt  es  an  zu  trocknen  und  dampft  stark, 
so  lösche  es,  ehe  es  noch  völlig  abgedampft  ist,  in  frischem  Wasser 
ab.  Säubere  es  und  lass  es  noch  einmal  ein  Ave  Maria  lang  in  der 
Weinsteinbrühe  aufsieden.  Putze  es  wieder  mit  Wasser  ab  und  polire 
es,  wo  du  willst.  Diese  letzte  ist  die  schönste  Vergoldung  von  präch¬ 
tiger  Färbung  und  ewiger  Dauer. 

XXXIII. 

Wenn  man  das  Silber  an  einigen  Stellen  weiss  lassen  will. 

Nachdem  du  die  Stellen,  wo  vergoldet  werden  soll,  geputzt  hast, 
rühre  Mehlstaub,  wie  man  ihn  auf  den  Mauern  und  Gesimsen  der 
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Mühlen  einsammelt,  mit  Wasser  zu  einem  Brei  an  und  streiche  diesen 
mit  einem  Haarpinsel  ziemlich  dick  überall  dahin,  wo  das  Gold  nicht 
haften  soll,  trockne  endlich  bei  gelindem  Feuer.  Darauf  kannst 
du  sicher  vergolden.  Wo  dieser  Mehlbrei  nicht  angewendet  wird, 
nimmt  man  Gyps  in  Stücken,  wie  ^es  die  Schuster  brauchen,  stösst 
dasselbe  und  rührt  es  mit  Kleister  oder  besser  Fischleim  zu  einem 
Brei  an.  Beide  Sorten  Leim  müssen,  damit  sie  nicht  zu  steif  sind, 
reichlich  mit  Wälser  gemischt  sein.  Um  Nichts  an  der  Genauigkeit 
fehlen  zu  lassen,  bemerke  ich  noch,  dass  dieser  Gyps  vorzugsweise 
beim  Weisslassen  des  Silbers  in  der  Vergoldung  und  jener  Mehlbrei 
bei  dem  Färben  des  Goldes  Anwendung  zu  finden  pflegt.  Soviel  wird 
zur  Kenntniss  dieser  Dinge  hinreichen.  Obwohl  das  wahre  Verständ- 
niss  aller  Kunst  darauf  beruht,  dass  man  selber  gut  zu  arbeiten  ver¬ 
stellt,  bemerke  ich  doch  noch  einmal,  dass  das  Vergolden  Leuten 
überlassen  bleiben  muss,  die  kein  anderes  Gewerbe  treiben,  denn  dies 
Geschäft  ist,  wie  gesagt,  ein  äusserst  gefährliches.  Der  Meister  be¬ 
gnüge  sich  damit,  das  Verfahren  zu  kennen. 

XXXIV. 

Aetzwasser  für  Kupferplatten. 

Zuerst  will  ich  über  die  Flüssigkeit  reden,  mit  welcher  in  eine 
Kupferplatte  geätzt  wird,  ähnlich  wie  man  solche  mit  dem  Grabstichel 
sticht.  Dies  Aetzen  ist  ein  leichtes  und  schönes  Verfahren;  das  Wasser 
dazu  wird  folgendermaassen  bereitet:  Nimm  1/2  Unze  Sublimat,  1  U. 
Vitriol,  1/ 2  U.  Steinalaun,  !/2  U.  Grünspan  und  6  Citronen,  mit  deren 
Saft  du  die  obigen  Dinge,  nachdem  sie  gut  gepulvert  sind,  mischest. 
Danach  lasse  die  Flüssigkeit  in  einem  glasirten  Topf  aufsieden,  aber 
nur  ein  wenig,  damit  der  Saft  nicht  eintrockne.  Hast  du  keine  Ci¬ 
tronen.  kann  starker  Essig  dieselben  Dienste  thun.  Hast  du  die 
Kupferplatte  gut  geglättet,  so  nimm  gewöhnlichen  Firniss,  wie  er  zum 
Firnissen  von  Verzierungen  an  Degen  und  anderem  Eisenwerk  dient, 
und  erhitze  ihn  mit  ein  wenig  Wachs,  bis  er  schmilzt.  Dies  geschieht,  da¬ 
mit  der  Firniss  nicht  springe,  wenn  du  darauf  zeichnest.  Er  darf 
nicht  zu  sehr  erhitzt  sein,  wenn  du  ihn  auf  die  Kupferplatte  ausbrei¬ 
test.  Hast  du  nun  die  Zeichnung  hineingerissen,  so  mache  zum  Behuf 
des  Aetzens  einen  R,and  aus  Wachs  rund  um  dieselbe  und  giesse  das 
Aetzwasser  darüber.  Hat  es  eine  halbe  Stunde  lang  darauf  gestanden 
und  noch  nicht  tief  genug  eingefressen,  kannst  du  es  noch  einmal 
darüber  giessen.  Hernach  säuberst  du  die  Platte  mit  einem  Schwamm. 
Das  Zeichnen  auf  dem  Firniss  geschieht  mit  einer  Nadel  aus  gehärtetem 
Stahl.  Zuletzt  wird  der  Firniss  mit  einem  Schwamm  und  lieissem  Oel 
von  der  Platte  abgewaschen,  recht  behutsam,  damit  das  Geätzte  nicht 
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angegriffen  werde.  Ganz  anf  dieselbe  Weise  wie  mit  gestochenen 
Platten,  druckt  man  mit  dieser  geätzten  auf  Papier.  Dies  Verfahren  lässt 
sich  zwar  mit  grosser  Leichtigkeit  befolgen,  dafür  dauern  die  Platten 
aber  auch  um  so  viel  kürzer  als  die  mit  dem  Stichel  eingegrabenen. 

XXXV. 

Wie  Scheidewasser  bereitet  wird: 

Das  Scheidewasser  wird  folgendermaassen  bereitet :  Schütte  8  Pfund 
gebrannten  Steinalaun,  ebensoviel  recht  guten  Salpeter  und  4  Pfund 
römischen  Vitriol  mit  ein  wenig  schon  gebrauchtem  Scheidewasser  in 
den  Distillirkolben.  Um  letzterem  eine  gute  Hülle  zu  geben,  mische 
gleiche  Theile  Pferdemist,  Hammerschlag  und  Ziegelerde  mit  Eidotter 
und  streiche  diese  Mischung  so  dick  auf  den  Kolben,  wie  es  der  Ofen 
gestattet.  Dann  lass  ein  gelindes  Feuer  seiue  Wirkung  thun. 

XXXVI. 

Wie  der  Königscement  bereitet  wird. 

Schlage  das  Gold,  welches  du  affiniren  willst,  dünn  aus  und 
schneide  es  in  Stücke  von  der  Grösse  und  Dicke  eines  Scudi.  Zuweilen 
hat  man  auch  die  Goldscudi  selbst  direct  zu  24  karätigem  Golde  affinirt; 
und  dabei  hatte  der  Gement  solche  Kraft,  dass  er  die  Beimengung  voll¬ 
ständig  aus  dem  Scudo  zog,  ohne  seine  Prägung  zu  verwischen.  Man 
rührt,  um  den  Cement  zu  bereiten,  Tonnen- Weinstein  und  gestossene 
Ziegel  zu  einem  Brei  an.  Dann  bauet  man  einen  runden  Ofen  auf, 
streicht  den  Cement  in  die  Fugen  zwischen  die  einzelnen  Steine  und 
legt  zugleich  die  Goldstücke  oder  Scudi  in  den  Cement,  so  dass  er  sie 
ganz  umhüllt.  Nachdem  sie  24  Stunden  lang  dem  Feuer  ausgesetzt 
waren,  werden  sie  24  karätig  geworden  sein. 

Beachte  übrigens,  gütiger  Leser,  dass,  was  ich  mitgetheilt  habe, 
nicht  geschrieben  ist  für  die,  welche  die  Scheidekunst  als  Gewerbe  er¬ 
lernen  wollen,  dass  meine  Bereitung  und  Anwendung  des  Cementes 
auch  nur  für  die  Bedürfnisse  der  Goldschmiede  berechnet  ist.  Als  ich 
dem  König  von  Frankreich  einige  goldene  Figuren  von  einer  halben 
Elle  Höhe  gearbeitet  hatte,  geschah  es,  dass  sie,  fast  schon  vollendet; 
beim  Weichglühen  einen  Anflug  von  Blei  erhielten,  so  dass  sie  beim 
Weiterarbeiten  wie  Glas  zerbrochen  wären,  hätte  ich  sie  nicht  mit 
jenem  Cementbrei  überzogen  und  sechs  Stunden  lang  erhitzt,  wodurch 
sie  von  jener  hässlichen  Verunreinigung  befreiet  wurden. 

Ende  der  Abhandlung  über  die  Goldschmiedekunst. 
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i. 

Die  Kunst  des  Bronzegusses. 

Was  ich  schon  bei  anderer  Gelegenheit  getlian  habe,  soll  auch 
hier  wieder  geschehen;  ich  will,  damit  der  Leser  meiner  Schrift  rechtes 
Vertrauen  schenke,  beispielsweise  anführen,  welche  grossen  Werke 
aus  Bronze  ich  in  der  wundersamen  Stadt  Paris  für  den  König  Francis- 
cus  arbeitete.  Zu  den  vollendeten  dieser  Werke  gehört  ein  für  eine 
Thür  zu  Fontainebleau  bestimmtes  Halbrund  von  ca.  acht  Ellen  Länge. 
Ich  bildete  darauf  eine  weibliche  Gestalt  als  Nymphe  der  Quelle  ab ; 
unter  dem  linken  Arm  hielt  sie  eine  Vase,  aus  der  Wasser  zu  fliessen 
schien,  und  legte  den  rechten  auf  das  Haupt  eines  Hirsches,  welches 
mit  einem  grossen  Theil  seines  Halses  freivorragte.  Auf  der  einen 
Seite  sah  man  etliche  Bracken  und  Windhunde,  auf  der  anderen  einige 
Rehböckchen  und  Wildschweine.  In  den  beiden  Ecken  über  dem  Halb¬ 
rund  hatte  ich  zwei  Engelein,  gleich  Siegesgöttinnen  mit  Fackeln  in 
den  Händen,  angebracht;  ganz  oben  noch  den  Salamander,  des  Königs 
Wahlzeichen,  mit  reichen  Blumen-  und  Fruchtgewinden;  an  den  Pi¬ 
lastern  der  Thüre  endlich  zwei  Satyrn.  Nur  der  Guss  letzterer  unter¬ 
blieb,  war  jedoch  schon  vorbereitet;  der  des  Halbrundes  wurde  in 
mehreren  Stücken  ausgeführt,  deren  erstes  und  grösstes  die  Nymphe 
selbst  war.  Ihr  Kopf  ragte  nebst  einigen  Theilen  der  Gliedmassen  frei 
vor,  während  der  übrige  Körper  sich  in  halbem  Relief  von  der  Fläche 
abhob.  Behufs  der  Herstellung  in  Bronze  bildete  ich  die  Figur  zu¬ 
nächst  aus  Thon  in  genau  der  Grösse,  welche  der  ausgeführte  Guss 
zeigen  sollte;  als  sie  durch  Zusammentrocknen  des  Tliones  um  einen 
Finger  breit  geschwunden  war,  überarbeitete  ich  sie  noch  einmal  und 
brannte  sie  dann  recht  stark.  Darauf  überzog  ich  sie  mit  einer  gleicli- 
mässigen  Wachsschicht  von  weniger  als  Fingersdicke,  setzte,  wo  ich 
es  für  nöthig  hielt,  noch  etwas  Wachs  auf  oder  hob  an  anderen  Stellen 
ein  wenig  von  der  ersten  Wachshülle  ab,  bis  ich  die  Statue  mit  grösstem 
Fleiss  wieder  auf  ihren  anfänglichen  Umfang  gebracht  hatte.  Nun 
pulverte  ich  gebranntes  Hornmark  von  Hammeln.  Solches  gleicht 

9* 


132 


Ueber  die  Sculptur. 


einem  Schwamme,  lässt  sich  leicht  brennen  und  übertrifft  an  Güte  alle 
anderen  gebrannten  Knochenarten.  Gleichfalls  pulverte  ich  halb  so  viel 
Tripel  und  ein  Viertel  Hammerschlag  und  mischte  die  drei  Theile  in 
einem  Aufguss  von  Rinds-  oder  Pferdemist,  den  ich  erhielt,  indem  ich 
letzteren  in  einem  feinlöcherigen  Siebe  mit  reinem  Wasser  übergoss. 
Dann  band  ich  mir  einen  Pinsel  aus  Schweinsborsten  so,  dass  das 
weichere,  ausserhalb  des  Fleisches  befindliche  Ende  der  Borsten  die 
Spitze  des  Pinsels  bildete,  und  trug  mit 'diesem  in  gleichmässiger  Dicke 
den  eben  beschriebenen  Brei  über  die  Wachshülle  der  Figur  auf,  liess 
ihn  trocknen  und  fuhr  so  fort',  bis  er  eine  Schicht  von  der  Dicke  eines 
Messerrückens  bildete;  worauf  ich  diese  Schicht  mit  einer  Hülle  aus 
Formerde  in  der  Dicke  eines  halben  Fingers  überzog  und  nachdem 
diese  getrocknet  war,  mit  einer  zweiten,  endlich  mit  einer  dritten  von 
Fingerdicke. 


II. 

Wie  diese  Formerde  bereitet  wird. 

Die  für  diese  Hüllen  brauchbare  Erde  wird  folgendermaassen  be¬ 
reitet:  Man  nimmt  von  der  Erdart,  deren  sich  die  Geschützgiesser  zum 
Formen  bedienen.  Diese  wird  an  verschiedenen  Orten  gegraben,  vor¬ 
zugsweise  aber  nimmt  man  sie  aus  der  Nähe  der  Flüsse,  weil  sie  dort 
ein  wenig  sandig  ist.  Allzu  sandig  muss  sie  jedoch  nicht  sein,  nur  hin¬ 
reichend  mager;  die  fette,  feine  und  weiche  Tlionerde  dient  nur  bei 
kleinen  Figuren,  Vasen  und  Schüsseln  und  ist  hier  nicht  anwendbar.  Die 
für  unseren  Zweck  passende  Erde  findet  sich  auch  in  gewissen  Bergen 
und  Grotten,  besonders  reichlich  in  der  Umgegend  von  Rom,  Florenz 
und  Paris.  Die  von  letzterer  Stadt  ist  die  beste,  welche  mir  jemals 
zu  Gesicht  gekommen;  im  Allgemeineu  übertrifft  diejenige  aus  den 
Grotten  an  Güte  die  bei  den  Flüssen  gegrab.ene.  Für  den  Gebrauch 
wird  sie,  nachdem  sie  getrocknet  worden,  durch  ein  ziemlich  weit¬ 
maschiges  Sieb  geschüttet,  damit  Steine,  Wurzelfasern  und  Scherben 
ausgeschieden  werden.  Dann  mischt  man  sie  mit  halb  so  viel  Scheer- 
wolle  und  beobachtet  dabei  als  ein  wundersames,  sonst  noch  nie  zur 
Anwendung  gekommenes  Kunstgeheimniss,  folgendes  Verfahren:  Man 
benetze  die  mit  Scheerwolle  gemischte  Erde  mit  Wasser  und  rühre  den 
Brei,  der  die  Consistenz  des  Brotteiges  haben  muss,  recht  sorgsam 
mit  einem  zwei  Finger  starken,  eisernen  Stabe  um.  Dann  lasse  man 
ihn  wenigstens  vier  Monate  hindurch  faulen,  je  länger  desto  besser, 
bis  dureh  die  Verwesung  der  Scheerwolle  die  Erde  weich  und  ge¬ 
schmeidig  gleich  einer  Salbe  wird.  Denen,  welche  mein  Kunstgeheim¬ 
niss  nicht  kennen,  würde  sie  nun  zu  fett  Vorkommen;  diese  besondere 
Art  von  Fettigkeit  hindert  jedoch  durchaus  nicht  die  Aufnahme  des 
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Metalles,  befördert  sie  im  Gegentheil  ungemein;  auch  hält  die  so  be¬ 
reitete  Erde  hundertmal  fester  zusammen  als  die,  welche  nicht  gefault 
bat,  wie  ich  selbst  bei  vielen  schwierigen  Güssen  zu  prüfen  Gelegen¬ 
heit  fand.  — 


m. 

Ein  anderes  Verfahren,  lebensgrosse  oder  wenig  grössere 
Figuren  in  Bronze  zu  giessen. 

Modellire  die  Statue,  welche  du  giessen  willst,  aus  mit  Scheer- 
wolle  gemischter,  dann  der  Verwesung  überlassener  Erde  und  bringe 
dies  Modell  in  allen  Verhältnissen  und  Formen  der  schönen  Vollendung, 
die  du  an  dem  ausgeführten  Werke  zu  sehen  wünschst,  so  nahe  wie  mög¬ 
lich.  Die  Kunst  verlangt,  dass,  wenn  du  Gutes  leisten  willst,  solches 
nicht  nur  am  frischen,  sondern  auch  am  trockenen  Modell  der  Fall  sei. 
Zum  Zweck  des  Abformens  mit  Gips  wird  letzterem  nun  ein  Ueberzug  von 
Maler-Staniol  gegeben:  Man  schmilzt  Wachs  und  Terpentin  zu  gleichen 
Theilen  in  einem  Kessel  und  streicht  das  siedende  Gemisch  mit  einem 
Borstenpinsel  ganz  behutsam  auf  das  Modell,  indem  man  dabei  wohl 
Acht  gibt,  Muskeln,  Adern,  oder  andere  feine  Einzelheiten  nicht 
zu  zerstören.  Darüber  lassen  sich  dann  die  Staniolblättchen  aufs  beste 
aufkleben.  Sie  bestehen  aus  äusserst  dünngeschlagenem  Zinn,  wie  es 
die  Maler  hin  und  wieder  anwenden,  z.  B.  wenn  sie  Waffen  auf  Lein¬ 
wand  malen.  Nachdem  die  ganze  Figur  nun  noch  mit  Oel  gesalbt 
worden,  lassen  sich  die  Hohlformen  mit  Leichtigkeit  darüber  nehmen, 
während  sie  ohne  den  Staniolüberzug  der  Feuchtigkeit  und  Kraft  des 
Gipses  nur  übel  hätte  widerstehen  können.  Ein  grosser  Vortheil  bei 
diesem  Verfahren  liegt  darin,  dass  nach  vollendetem  Bronzeguss  viele 
Gehülfen  und  gute  Gesellen  nach  Maassgabe  des  erhaltenen  schönen 
Modelles  beim  Abputzen  behülflioli  sein  können.  Haben  sie  das  Modell 
nicht  vor  Augen,  geht  das  Ueberarbeiten  des  Gusses  zu  des  armen 
Meisters  grossem  Aerger  viel  langsamer  und  weniger  gut  von  Statten. 
So  nämlich  ging  es  mir  selber,  als  ich  für  den  Herzog  Cosmus  den 
Perseus  goss,  den  man  noch  auf  der  Piazza  siebet.  Dieser,  als  eine 
Figur  von  fünf  Ellen  Höhe,  wurde  nach  dem  zuerst  beschriebenen  Ver¬ 
fahren  angefertigt,  d.  h.  das  um  eine  Fingersdicke  geschwundene  Thon¬ 
modell  gebrannt  und  mit  Wachs  überzogen,  ganz  wie  bei  der  Nymphe 
von  Fontainebleau,  dann  in  einem  Stücke  gegossen.  Um  ihn  durch 
Herausnahme  des  Gusskernes  leichter  zu  machen,  hatte  ich  an  den 
Hüften,  Schultern  und  Beinen  etliche  Löcher  gelassen,  indem  ich  nach 
Vollendung  der  Wachshülle  an  den  bestimmten  Stellen  so  viel  vom 
Wachs  wieder  abnahm,  wie  das  Loch  gross  sein  sollte.  Nachdem  ich 
dann  das  Wachs  mit  dem  bei  der  Nymphe  erwähnten  Teig  überstrichen, 
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zwei  oder  drei  Thonschichten  aufgetragen,  die  Form  mit  den  später 
zu  beschreibenden  Eisenklammern  befestigt  hatte,  goss  ich  hinein.  Der 
Guss  gehörte  seiner  Grösse  wegen  zu  den  schwierigsten,  die  je  ausge- 
fiihrt  wurden.  Da  ich  aber  einmal  begonnen  habe,  von  dem  Gusse 
kleinerer  Figuren  zu  reden,  will  ich  bei  der  Sache  bleiben,  um  nicht  zu 
viel  durcheinander  zu  wirren,  jedoch  später  nicht  verfehlen  auch  über 
meinen  Perseus  ein  wenig  zu  reden.  — 

Das  Thonmodell  ist  zuerst  noch  mit  einer  Art  Kleister  zu  be¬ 
streichen,  wie  ihn  Schuster  und  Mützenmacher  aus  Mehlstaub  kochen. 
Dann  kann  der  Staniol  nach  und  nach  darauf  geklebt,  und  ist  dies  ge¬ 
schehen,  die  Gypsform  darüber  genommen  werden.  Letzteres  geschieht 
auf  verschiedene  Weise,  die  schönste  aber,  die  mir  vorgekommeu  ist, 
und  deren  ich  mich  meistens  bedient  habe,  besteht  darin,  die  Form 
thunlichst  in  mehrere  Stücke  zu  zerlegen,  deren  Zahl  und  Lage  sich 
nach  den  frei  vom  Rumpfe  abstehenden  Theilen,  wie  Armen,  Beinen 
und  dem  Kopf  richtet.  Diese  einzelnen  Formstücke  müssen  mit  grösster 
Sorgfalt  hergestellt  werden;  während  der  Gyps  noch  weich  ist,  steckt 
man  in  jedes  von  ihnen  einen  doppelten  Eisendraht,  der  um  soviel  aus 
der  Masse  vorragt,  dass  man  daran,  wie  au  einem  Ringe,  einen  Bind¬ 
faden  befestigen  kann.  Wenn  der  Gyps  sich  verhärtet  hat,  muss  man 
versuchen,  ob  jedes  einzelne  Formstück  sich  gut  abheben  lässt,  ohne 
dass  die  Feinheiten  des  Werkes  beschädigt  werden;  ist  dies  der  Fall, 
wird  es  wieder  genau  an  seinen  Platz  gebracht  und  das  nächste  Form¬ 
stück  möglichst  nahe  am  vorigen  genommen,  damit  der  Guss  nicht 
durch  leere  Zwischenräume  fehlerhaft  ausfalle.  So  werden  sämmtliche 
Formstücke  zunächst  von  der  einen  Hälfte  der  Figur  genommen,  d.  h. 
der  Hälfte  der  Länge  nach,  von  den  Brüsten  zu  dem  Kabel,  den  Hüften 
bis  auf  die  Ferse  hinab.  Hierbei  sind  etwaige  Unterhöhlungen  wohl  zu 
beachten,  überhaupt  die  Formstücke  so  zu  vertheilen,  dass  sie  wieder 
zusammengefügt  den  Ueberguss  eines  zusammenhängenden,  in  einem 
Stücke  abhebbaren  Gypsmantels  von  zweier  Finger  Dicke  gestatten.  Be¬ 
vor  letzteres  geschieht,  muss  man  die  aus  den  Gypsstücken  vorstehenden 
Ringe  von  Eisendraht  mit  etwas  Thon  umgeben,  so  dass  sie  nachher 
beim  Abheben  der  Hülle  nicht  hinderlich  werden.  Danach  salbe  man 
die  Aussenfläche  sämmtlicher  Formstücke,  welche  die  Gypshülle  be¬ 
kleiden  soll,  aufs  beste  mit  Oel,  damit  diese  sich,  nach  Erhärtung  des 
Gypses  leicht  abheben  lasse.  Hat  man  einmal  versucht,  ob  dies  geht, 
bringt  man  die  Stücke  wieder  an  ihren  Ort  in  dem  Mantel  und  verfährt 
auf  dieselbe  Weise  mit  der  zweiten,  hinteren  Hälfte  der  Figur.  Die 
ganze,  aus  ihren  zwei  Hälften  zusammengesetzte  Figur  wird  alsdann 
mit  starken  Stricken  in  vielen  Windungen  von  Kopf  bis  zu  Fuss  fest 
umwickelt,  diese  Stricke  dann  noch  mit  kleinen  Holzknebeln  fest  an¬ 
gezogen,  damit  ja  der  Gyps  sich  nicht  ziehe  und  schief  werde.  Aus 
diesem  Grunde  lässt  man  die  Umschnürung  so  lange,  bis  der  Gyps  den 
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grössten  Theil  seiner  Feuchtigkeit  verloren  hat.  Findet  man  ihn  trocken, 
so  wickelt  man  die  Stricke  ab  und  öffnet  die  in  diesem  Falle  aus  zwei 
Hälften  bestehende  Form.  Bei  kleinen,  höchstens  lebensgrossen  Figuren 
reicht  solches  wohl  aus,  die  grösseren  aber  müssen  durchaus  in  vier 
Stücke  zerlegt  werden,  d.  h.  die  beiden  grossen  Hälften  jede  wieder  in 
zwei,  eine  von  oben  bis  auf  den  Nabel  herab,  die  andere  von  da  bis 
hinunter.  Diese  Hälften  müssen  dann  des  festeren  Zusammenhaltens 
wegen  etwa  zwei  Fingerbreit  übereinander  vorgreifen.  Nach  allen 
beschriebenen  Vorarbeiten  öffnet  man  also  die  Hülle  und  legt  sie  rück¬ 
lings  so  auf  den  Boden,  dass  die  Höhlung  nach  oben  sieht,  nimmt  alle 
über  dem  Modell  genommenen  F ormstücke  eines  nach  dem  anderen  aus 
ihren  Höhlungen,  entfernt  die  Erdklümpchen,  welche  die  Eisenringe 
verdeckten,  und  durchbohrt  die  Gypshülle  genau  an  allen  Stellen,  wo 
jene  Erde  einen  Eindruck  zurückgelassen  hat.  Dann  bringt  man  die 
Formstücke  wieder  in  ihre  kastenartigen  Vertiefungen  zurück,  befestigt 
an  jedem  Ringe  ein  Stückchen  Bindfaden,  zieht  diesen  durch  das  Loch 
der  Hülle  und  befestigt  ihn  aussen  mit  einigen  Holzspänchen.  So 
verfährt  mau  mit  sämmtlichen  Formenstücken  und  giesst,  wenn  sie 
die  Hülle  wieder  völlig  auskleiden,  ein  wenig  feines  Fett  in  ihre  Höhlung, 
in  welche  alsdann  eine  Schicht  Wachs,  Thon  oder  Nudelteig  (woher 
dies  Verfahren  auch  das  „Nudeln“  heisst)  eingedrückt  wird.  Zu  diesem 
Zwecke  schneidet  man  in  ein  Stück  Holz  eine  Höhlung  von  der  Grösse 
der  Handfläche  und  der  Tiefe  eines  guten  Messerrückens,  auch  mehr 
oder  weniger  tief,  je  nach  der  Stärke,  welche  man  dem  Gusse  geben 
will.  In  diese  Art  von  hölzerner  Form  füllt  man  den  Teig,  nimmt  ihn 
dann  heraus  und  drückt  ihn  so  in  die  Ilohlform  aus  Gyps,  dass  ein 
Stück  das  andere  genau  berührt.  Ist  auf  diese  Weise  die  Form  von 
oben  bis  unten  damit  überzogen,  legt  man  ihre  Hälften  nebeneinander 
auf  den  Boden  und  macht  ein  Gerüst  aus  Eisen,  welches  dadurch,  dass 
man  den  Stangen  die  Krümmungen  des  Rumpfes  lyid  der  Gliedmaassen 
des  Modelles  gibt,  der  Statue  gleichsam  als  Gerippe  dienen  soll.  Da¬ 
rüber  trägt  man  dann  nach  und  nach  mageren,  d.  h.  mit  Scheerwolle 
gekneteten  Thon  auf,  den  man  ab  und  an  an  der  Luft  oder  am  Feuer 
trocknen  lässt,  bis  endlich  das  Gerüste  die  Hohlform  vollständig  aus¬ 
füllt,  wovon  man  sich  durch  wiederholtes  Aneinanderpassen  derselben 
überzeugt.  Berührt  dieser  Formkern  überall  die  Nudelscbicht,  so  wird 
er  wieder  herausgenommen,  ringsum  von  oben  bis  unten  mit  feinem  Eisen¬ 
draht  umwunden  und  so  lange  starker  Hitze  ausgesetzt,  bis  er  gebrannt  ist. 
Ist  dies  geschehen,  bestreicht  man  ihn  mit  einem  ganz  feinen  Brei  aus  mit 
Scheerwolle  gemischter  Erde,  Ziegelpulver  und  gestossenen  Knochen, 
worauf  durch  nochmaliges  Erhitzen  auch  dieser  Ueberzug  gebrannt  wird. 
Hat  man  dann  nach  Entfernung  derNudelschicht  die  Form  innen  mit  dem 
allerfeinsten  Speck  dünn  eingerieben,  —  und  zwar  mit  erwärmtem,  weil 
dieser  besser  in  den  Gyps  einzieht — ,  sind  dann  auch  die  Eingussröhren 
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für  das  Wachs  angebracht,  so  befestigt  man  mittelst  einiger  Eisenstangen, 
die  man  vom  Gerüste  des  Kernes  hat  herausragen  lassen,  Hohlform  und 
Kern  wechselseitig  der  Art,  dass  sie  sich  gegen  einander  nicht  verrücken 
können.  Hat  man  die  Hüllen  recht  fest  mit  einander  verbunden,  richtet 
man  die  Statue  auf  und  bringt  zum  wenigsten  noch  vier  Luftkanäle 
an;  je  mehr  ihrer  sind,  desto  sicherer  wird  die  Füllung  der  Form  mit 
Wachs  vor  sich  gehen.  Zwei  der  Luftkanäle  werden  an  den  Händen 
angebracht,  zwei  andere  an  den  tiefsten  Stellen  der  Füsse.  Um  sich 
diese  Arbeit  zu  erleichtern,  stellt  man  die  Form  auf  eine  erhöhete 
Unterlage,  bohrt  mit  grosser  Vorsicht  ein  Loch  in  schräger  Richtung 
nach  unten,  ohne  dass  irgend  Unreinigkeiten  in  das  Innere  der  Form 
gelangen,  steckt  in  das  Loch  Stücke  Schilfrohr,  die  man  mit  Verstäud- 
niss  aufwärts  biegt  und,  Rohr  an  Rohr,  zu  einer  an  der  Statue  empor¬ 
steigenden  Röhre  verbindet.  Ist  so  bei  sämmtlichen  Luftkanälen  ver¬ 
fahren,  werden  die  Stellen  wo  zwei  Rohrstücke  sich  aneinander  fügen, 
wie  auch  die,  wo  das  erste  im  Loche  sitzt,  mit  etwas  feuchtem  Thon 
verschmiert,  damit  das  Wachs  keine  Lücken  zum  Herausfliessen  finde. 
Darauf  kann  man  das  Wachs  heiss  und  gut  geschmolzen  einströmen 
lassen.  Wenn  nur  alle  Vorarbeiten,  besonders  die  Anbringung  der 
unteren  Luftkanäle,  richtig  ausgeführt  sind,  wird  die  Form  sich  bei 
noch  so  schwieriger  Haltung  der  Figur  leicht  füllen.  Nachdem  man 
die  Form  einen  Tag  lang,  zur  Sommerszeit  zwei  Tage  sich  hat  ab¬ 
kühlen  lassen,  nimmt  man  die  Banden  mit  grösster  Sorgfalt  ab  und 
löst  alle  Fäden,  welche  die  einzelnen  Formstücke  an  ihre  gemeinsame 
Gypshülle  befestigen.  Die  erste  Hälfte  dieser  wird  nun  leicht  abzu¬ 
heben  sein,  weil  das  Wachs  sich  während  der  zweitägigen  Ruhe  um 
wenigstens  die  Dicke  eines  Pferdehaars  zusammengezogen  hat.  Eben¬ 
so  entfernt  man  die  zweite  Hälfte  der  Hülle,  und  legt  dann  beide  Theile 
so  auf  niedrige  Böcke,  dass  man  mit  den  Händen  darunter  greifen 
kann.  Nun  löst  man  von  der  Statue  auch  alle  einzelnen  Formenstücke, 
die  vorhin  durch  Drahtringe  und  Bindfaden  an  der  Hülle  befestigt  ge¬ 
wesen,  eines  nach  dem  anderen  auf  das  sorgfältigste  ab,  putzt  die 
Gussnähte  sauber  weg  und  überarbeitet  die  ganze  Figur  recht  gründ¬ 
lich.  Dabei  lassen  sich  Einzelheiten  und  anmuthige  Zuthaten  noch  mit 
leichter  Mühe  ansetzen.  Danach  sind  sämmtliche  Luftkanäle,  die  man 
für  den  Bronzeguss  anzubringen  beschlossen  hat,  aus  Wachs  anzufügen 
und  zwar  in  schräg  nach  unten  verlaufender  Richtung ;  später,  wenn 
der  Thonüberzug  erst  aufgetragen  ist,  lassen  sie  sich  leicht  durch 
tliönerne  Röhren  nach  oben  gebogen  fortsetzen.  Das  Verfahren  hierbei 
werde  ich  noch  ausführlich  beschreiben,  sobald  ich  nur  angegeben 
habe,  wie  die  Thonüberziige  vom  ersten  bis  zum  letzten  aufgestrichen 
werden,  wie  die  Form  armirt  und  das  Wachs  ausgeschmolzen  wird. 
Hier  will  ich  nur  erwähnen,  dass  die  Luftkanäle  desswegen  schräg 
nach  unten  verlaufen  müssen,  damit  das  Wachs  besser  ablaufen  könne, 
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und  die  Form  nicht  durch  andernfalls  nöthiges  Hin-  und  Herwenden 
leide  und  Gefahr  laufe,  zu  zerbrechen.  Von  grösster  Wichtigkeit  ist, 
das  Ausschmelzen  des  Wachses  über  gelindem  Feuer  recht  geduldig 
vorzunehmen,  damit  es  ja  nicht  im  Innern  der  Form  verbrenne.  Scheint 
es  abgelaufen,  wird  die  gelinde  Erwärmung  doch  noch  eine  Zeit  lang 
fortgesetzt,  bis  man  ganz  sicher,  dass  alle  Feuchtigkeit  des  Wachses  aus¬ 
gezogen  ist.  Dann  setzt  man  die  Foim  innerhalb  einer,  rund  um  sie  in 
einem  Abstand  von  drei  Fingerbreiten  aus  übereinandergeschichteten 
Mauersteinen  aufgebauten  Umkleidung  getrost  einem  heftigeren  Feuer 
von  weichem,  d.  h.  Erlen-  oder  Buchenholz,  auch  Reisern,  aus.  Hartes 
Holz,  wie  das  der  Eiche,  auch  Kohlen  sind  zu  vermeiden,  weil  ihre  Glutli 
den  Thon  zusammensintern  machen,  zuletzt  ganz  verglasen  würde.  Nur 
wenige  Erdarten,  die  bei  Glashütten  und  Schmelzöfen  Anwendung 
finden,  können  ohne  Nachtheil  so  starker  Glutli  ausgesetzt  werden. 
Seiner  Zeit  werden  wir  auch  hierüber  mit  der  gebührenden  Sorgfalt 
reden,  für  den  Augenblick  aber  dabei  bleiben  unsere  Form  für  den 
Einguss  der  Bronze  vorzubereiten  : 

Man  grabe  nahe  beim  Schmelzofen  vor  dem  Ausflussloch  des 
Metalles  eine  Grube  noch  um  eine  halbe  Elle  tiefer,  als  hinreichen 
würde,  die  ganze  Form  aufzunehmen;  denn  damit  die  Bronze  das 
nöthige  Gefäll  habe,  muss  die  Eingussröhre  sich  zum  wenigsten  eine 
viertel  Elle  hoch  über  den  Kopf  der  Statue  erheben.  Auch  der  Breite 
nach  ist  der  Grube  ringsum  eine  halbe  Elle  mehr  zu  geben,  als  die 
Form  an  Raum  brauchen  würde.  Ist  letztere  aus  den  Mauersteinen, 
worin  sie  gebrannt  worden,  entfernt,  so  umwinde  man  sie  sorgsam  mit 
einem  hänfenen  Tau,  welches  stark  genug  ist  sie  zu  tragen,  befestige 
einen  Flaschenzug  an  einem  Balken  des  Daches,  ziehe  das  Tau  hin¬ 
durch  und  richte  eine  Haspel  her  von  hinreichender  Macht  um  damit 
die  Form  aufwinden  zu  können.  Bei  einer  kleinen  Statue  von  drei 
Ellen  würde  eine  solche  Winde  ausreichen;  meinen  Perseus  aber 
musste  ich  wegen  der  Grösse  dieses  Werkes  mit  zwei  Winden  in  die 
Grube  hinablassen,  die  beide  noch  mit  mehr  als  2000  Pfund  belastet 
waren.  Eigentlich  könnte  man  eine  kleine  Statue  auch  ganz  ohne 
Winde  in  die  Grube  setzen,  doch  ist  die  Anwendung  einer  solchen 
immer  zu  l’athen,  da  man  sonst  leicht  Gefahr  liefe  entweder  den  Kern 
zu  verrücken  oder  die  Hülle  durch  Stoss  zu  erschüttern.  Man  hebe 
also  die  Form  mit  einer  Winde  ganz,  ganz  langsam  in  die  Höhe,  leite 
sie  schwebend  bis  über  die  Mündung  der  Grube  und  lasse  mit  gleicher 
Behutsamkeit  die  Winde  ablaufen,  bis  die  Form  den  Boden  berührt. 
Ist  sie  nun  aufrecht  so  hingestellt,  dass  die  Gussröhre  genau  dem  Aus¬ 
fluß  sloch  gegenüber  steht,  müssen  zunächst  an  die  Mündung  der  Luft¬ 
kanäle  am  unteren  Theil  der  Statue  gewisse  Röhren  von  gebranntem 
Thon  befestigt  werden,  wie  man  sich  solcher  zu  Wasserrohren  bedient. 
In  Florenz  fand  ich  sie  in  Menge  fertig  vor,  so  dass  ich  mit  leichter 
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Mühe  meinen  Bedarf  decken  konnte;  gebogener  Röhren  bediente 
ich  mich  an  den  unteren  Theilen  der  Statue  und  überall  da,  wo  die 
Luftkanäle  schräg  nach  unten  verlaufen,  um  diese  Richtung  mit  der 
aufsteigenden  zu  verbinden.  Die  aus  der  Grube  ausgegrabene  Erde 
siebe  man  gut  durch,  mische  sie  mit  gleichviel  nicht  zu  weichem  Sand 
und  beginne  die  Grube  damit  auszufüllen.  Es  reicht  hin,  die  Form  mit 
dieser  gemischten  Erde  nur  V4  Elle  breit  rings  zu  umschütten;  für  den 
übrigen  Raum  bis  an  die  Grubenwände  genügt  die  Erde  ungesiebt,  wie 
sie  ausgegraben  ist.  Hat  man  die  Erde  1/3  Elle  hoch  aufgeschüttet, 
nehme  man  zwei  hölzerne,  3  Ellen  lange  und  unten  1/4  Elle  breite 
Schlägel  und  stampfe  mit  ihnen  die  Erde  recht  fest  ein.  Dabei  ist 
genau  Acht  zu  geben,  die  Form  nicht  zu  erschüttern;  es  reicht  hin 
sich  ihr  bis  auf  4  Fingerbreiten  zu  nähern.  Tritt  man  statt  dessen  die 
Erde  mit  den  Füssen  ein,  muss  man  sich  mit  gleicher  Vorsicht  hüten, 
an  der  Form  zu  rütteln.  Auf  dieselbe  Weise  stampfe  man  fest,  sobald 
wieder  1js  Elle  aufgeschüttet  ist.  Bevor  die  Erde  das  obere  Ende  einer 
Luftröhre  erreicht,  wird  ein  neues  Rohr  darauf  gesteckt  und  sofort  die 
Verbindungsstelle  mit  ein  wenig  Werg  umwickelt,  welches  verhindern 
soll,  dass  Erde  in  die  Kanäle  eindringe  und  ihre  Luft  auslassende 
Thätigkeit  zum  Nachtheil  des  Gusses  hemme.  So  wird  fortgefahren 
bis  man  auf  gleichem  Niveau  mit  dem  Erdboden  angelaugt,  die  Grube 
also  vollständig  gefüllt  ist;  wonach  man  an  die  Herstellung  des  Weges 
gehen  kann,  den  das  Erz  fliessen  soll.  Man  vergesse  nicht,  zur  selben 
Zeit,  wo  die  Form  in  die  Grube  gelassen  wird,  auch  den  Schmelzofen 
zu  füllen,  und  mit  Beginn  des  Zuschüttens  das  Holz  in  Brand  zu  setzen, 
damit  durch  längeres  Verbleiben  in  der  feuchten  Erde  die  Form  nicht  zu 
viel  Feuchtigkeit  an  sich  ziehe.  Alle  diese  Dinge  sind  von  solcher 
Wichtigkeit,  dass  man  ihrer  Nichtbeachtung  nur  zu  häufig  das  Miss¬ 
lingen  des  Gusses  zu  verdanken  hat. 

Ist  die  Grube  bis  zur  Höhe  der  Haupt-Eingussröhren  gefüllt,  in¬ 
dem  dabei  das  nöthige  Gefälle  von  dem  Ausflussloche  des  Erzes  be¬ 
rücksichtigt  worden,  werden  sämmtliche,  wie  eben  beschrieben  in  die 
Höhe  geführten  Luftkanäle,  gleichfalls  auch  die  Eingussröhre  mit  ein 
wenig  Werg  verstopft.  Nun  stelle  man  mit  Aussparung  der  Röhren- 
öffnungen  ein  Pflaster  aus  Backsteinen  her,  welches  genau  bis  an  die 
Mündung  der  einen,  oder  wie  es  oft  vorkommt,  der  mehreren  Einguss¬ 
röhren  reicht.  Alsdann  müssen  Steine  von  roher,  nur  getrockneter  Erde 
bis  zu  einer  Breite  von  drei  Fingern,  Öder  mehr  gespalten  werden,  wie 
es  der  erfahrene  Meister  für  das  dem  Erze  nöthige  Gefälle  passend 
hält;  welche  Steine  dann  mittelst  des  mit  Scheerwolle  gemischten 
Thones  anstatt  des  Kalkes  über  dem  obigem  Backsteinpflaster  zu  einer 
Rinne  vermauert  werden,  die  von  der  Wand  des  Ofens  herab,  rings 
um  die  Oeffnung  läuft,  in  welche  das  Erz  einströmen  soll.  Durch  Um- 
mauerung  mit  gebrannten  oder  gleichfalls  rohen  Backsteinen  befestige 
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man  nun  behutsam  die  Rinne ;  die  Höhe  dieser  Schutzmauer  muss  der 
letzterer  gleichkommen,  für  die  Breite  genügt  ein  Backstein.  Sind  alle 
Fugen,  aus  denen  das  Metall  hervordringen  könnte,  mit  feuchter  Erde 
anstatt  mit  Kalk  verstrichen,  so  ersetze  man  die  Wergpfropfen  in  den 
Eingussröhren  durch  leicht  herausziehbare  Stöpsel  aus  feuchtem  Thon, 
weil  sofort  glühende  Kohlen  in  die  Rinne  zu  bringen,  auch  alles  Frisch¬ 
gemauerte  damit  zu  bedecken  ist.  Dies  wird  etliche  Male  wiederholt 
bis  die  Erde  nicht  nur  gut  ausgetrocknet,  sondern  auch  gebrannt 
worden  ist.  Während  nun  das  Metall  im  Ofen  in  Fluss  kommt,  blase 
man  mit  einem  Blasbalg  Asche  und  Kohlen,  die  dem  flüssigen  Erz  den 
Weg  versperren  könnten,  aus  der  Rinne,  entferne  die  Wergpfropfen 
der  Luftkanäle  und  die  Thonstöpsel  der  Eingussröhren,  lege  noch  2  bis 
3  Talglichte  im  Gewicht  von  nicht  völlig  einem  Pfund  in  die  Rinne  und 
eile  zum  Ofen,  um  die  Metallmischung  mit  einer  neuen  Zuthat  von  Zinn 
im  Betrage  von  ca.  V2  pro  Cent  vom  gewöhnlichen  Yerhältniss  aufzu¬ 
frischen.  Ist  dies  in  aller  Eile  geschehen  und  unterdessen  das  Feuer 
im  Ofen  beständig  mit  neuem  Holz  in  Brand  erhalten,  so  stosse  man 
getrost  das  Gussloch  mit  einer  Stange  auf  und  lasse  das  flüssige  Erz 
mit  Maass  herausströmen,  indem  man  das  Ende  der  Stange  noch  eine 
Weile  in  das  Gussloch  hält,  bis  eine  gewisse  Menge  abgeflossen  und 
die  erste  Wuth  des  Metalles  gebändigt  ist,  die  sonst  leicht  Ursache 
wäre,  dass  sich  Wind  in  der  Form  verfinge.  Ist  der  erste  Drang  ge¬ 
mässigt,  kann  die  Stange  entfernt  werden  und  das  Erz,  bis  der  Ofen 
leer  ist,  auslaufen.  Zu  diesem  Ende  steht  ein  Mann  an  jeder  der  Ofen- 
thüren  und  treibt  das  Erz  mit  den  üblichen  Kratzeisen  zur  Mündung 
hinaus.  Das  nach  Füllung  der  Form  noch  abfliessende  pflegt  man 
durch  Bewerfen  mit  der  aus  der  Grube  gegrabenen  Erde  zu  hemmen. 
So  wird  nun  endlich  die  Form  gefüllt  sein ! 

Nicht  zu  übersehen  sind  mancherlei  schreckliche  Zufälle,  die  beim 
Giessen  häufig  all’  die  unsäglichen  Mühen  der  armen  Meister  zu  Nichte 
machen ;  desswregen  ist’s  gut  sich  bei  Zeiten  auf  Kosten  Anderer 
zu  unterrichten.  Die  Erfahrungen  der  Meister  im  Geschützgiessen, 
welche  oft  beim  Statuengusse  zu  Rathe  gezogen  werden,  sind  häufig 
nicht  hinreichend,  wenn  sich  solch  schreckliche  Zwischenfälle  ereignen 
und  die  Unachtsamkeit  dieser  Leute  wird  oft  genug  Ursache  des  Miss- 
lingens.  So  wäre  es  mir  beinahe  beim  Guss  meines  Perseus  ergangen. 
Als  ich  bei  einer  der  erwähnten  Widerwärtigkeiten  Geschiitzgiesser  zu 
Rathe  zog,  fand  ich  sie  so  aller  Einsicht  bar,  dass  sie  in  ihrer  Einfalt 
behaupteten:  meine  Form  sei  verdorben,  es  gebe  keine  Hülfe  mehr,  und 
das  Dank  der  Unordnung,  welche  sich  durch  ihre  eigene  Schuld  bei 
meinem  Metall  ereignet  hatte!  Die  Statue  war  höher  als  fünf  Ellen 
und  hielt  in  schwieriger  Stellung  das  Haupt  der  Medusa,  durch  deren 
Haar  sich  Schlangen  wanden,  mit  der  linken  Hand  hoch  empor, 
während  sie  den  rechten  Arm  in  kühnem  Schwung  nach  hinten  ge- 
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worfen  hatte;  ihr  linkes  Bein  war  stark  gebeugt  —  alles  Umstände, 
welche  den  Guss  sehr  erschwerten.  Sowohl  der  heisse  Wunsch,  sie  zu 
überwinden,  als  auch  der  Gedanke,  dies  sei  das  erste  grössere  Werk, 
welches  ich  in  meinem  Vaterlande  Italien,  der  wahren  Schule  dieser 
Kunst,  arbeite,  trieben  mich  zu  noch  mehr  Eifer  und  Sorgfalt 
an,  als  ich  schon  vorher  darauf  verwandt  hatte  eine  grosse  Anzahl 
Luftröhren  anzubringen,  auch  viele  Eingussröhren,  die  sämmtlich  von 
einer  grossen  ausgingen,  die  von  der  Höhe  des  Kopfes  hinter  der 
Figur  bis  zu  beiden  Fersen  hinablief,  nachdem  sie  unterwegs  sich  nach 
den  Waden  abgezweigt  hatte;  denn  so  lehrte  es  mich  die  Kunst  und 
meine  Erfahrung  bei  den  grossen  in  Frankreich  von  mir  verfertigten 
Werken.  Da  ich  fast  Alles  mit  eigener  Hand  herrichten  musste,  über¬ 
fiel  mich  in  Folge  der  Ueberanstrengung  ein  heftiges  Fieber,  das  mich, 
nachdem  ich  etliche  Stunden  dagegen  angekämpft  hatte,  aufs  Bette 
warf.  Bevor  ich  mich  niederlegte,  erklärte  ich  den  anwesenden  Meistern 
im  Geschütz-  und  Statuenguss,  was  ich  schon  begonnen  hatte,  und  das 
war  leicht  zu  begreifen,  weil  schon  die  Hälfte  der  Form  zugeschüttet 
und  der  grösste  Theil  der  Arbeit  damit  überwunden  war.  In  der 
Meinung,  das  Begonnene  weiter  zu  verfolgen  sei  nicht  gar  zu  schwierig, 
ging  ich,  unfähig  mich  ferner  aufrecht  zu  erhalten,  davon  und  legte 
mich  ins  Bett.  Unterdessen  machten  die  Männer  sich  an  meinem  Ofen 
zu  schaffen,  den  ich  gut  eingerichtet  und  worin  ich  die  Metallmischung 
schon  so  vorbereitet  hatte,  dass  sie  nicht  mehr  weit  vom  Flusse  war. 
Wohl  an  sechs  Stunden  hätten  Jene  nach  meiner  Anweisung  noch  zu 
thun  gehabt,  um  alle  meine  Befehle  auszuführen,  da  ihnen  die  Sicher¬ 
heit  der  Uebung  abging  und  mein  Verfahren  ihnen  von  Allem  abzu¬ 
weichen  schien,  was  ihnen  jemals  vorgekommen.  Stattdessen  belustigten 
sie  sich  der  Art,  dass  sie  die  Unterhaltung  des  Feuers  ausser  Acht 
Hessen  und  das  Metall  zu  einem  Kuchen  gerann.  Für  solchen  Uebel- 
stand  hatten  sie  nun  nimmer  eine  Ablnilfe  gewusst,  weil  in  dem  rund¬ 
gewölbten  Ofen  das  Feuer  bekanntlich  von  oben  wirkt.  Käme  es  von 
unten,  Hesse  sich  das  starrgewordene  Metall  leicht  wieder  in  Fluss 
bringen.  Im  vorliegenden  Falle  also  wusste  man  weder  aus  noch  ein. 
Als  ich  nun  in  meinem  schrecklichen  Fieber  so  auf  dem  Bette  dalag, 
kam  Einer,  zu  dem  ich  noch  am  meisten  Vertrauen  hatte,  und  sprach 
in  seiner  zarten  Weise:  ,. Fasset  euch,  Benvenuto,  da  der  Ofen 
schlecht  versorgt  worden  ist,  hat  sich  ein  Kuchen  gebildet.“  Da  wandte 
ich  mich  zu  ihm,  Hess  alle  Gehülfen,  auf  die  noch  ein  Verlass  war, 
rufen  und  fragte,  ob  Niemand  Abhülfe  wisse?  Diese  trefflichen  Männer 
kannten  aber  kein  anderes  Mittel,  als  den  Ofen  aufzubrechen,  und 
während  das  geschehen  wäre,  meinten  sie,  würde  meine  Form,  die 
schon  sechs  Ellen  tief  in  der  Erde  steckte,  sicherlich  verdorben  sein. 
Wollte  ich  auch  die  Erde  ringsum  abgraben,  wäre  zu  bedenken,  dass 
sie  schon  völlig  festgestampft  sei  und  bei  der  Menge  von  Einguss-  und 
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Luftröhren  man  schlechterdings  nicht  umhin  könne,  sie  zu  zerstören. 
Andere  Hiilfsmittel  wüssten  sie  keine  auf  der  Welt.  Als  diese  böse 
Neuigkeit,  meine  ganze  Ehre  stehe  auf  dem  Spiel,  noch  zu  dem  Uebel, 
welches  mich  schon  plagte,  hinzukam,  fühlte  ich  den  heftigsten  Schmerz, 
den  ein  Mensch  sich  nur  vorzustellen  vermag.  Aber  es  war  keine  Zeit 
sich  Schmerzen  hinzugeben,  sofort  schwang  mein  Geist  sich  wieder  zu 
der  Kraft  der  Begeisterung  auf,  die  ein  Mensch  nicht  durch  Fleiss  er¬ 
lernen  kann,  sondern  die  angeboren  wird.  Wüthend  sprang  ich  vom 
Lager  und  verscheuchte  das  Fieber  mit  den  zornigen  Worten,  die  ich 
den  Meistern  zurief:  „Ihr,  die  ihr  selbstNichts  zu  machen  gewusst  und 
mir  dazu  noch  meine  ehrenhaften  Bemühungen  zu  Nichte  gemacht  habt, 
gebet  wenigstens  Acht  und  bestrebet  euch,  mir  zu  helfen;  denn,  kraft 
dessen,  was  ich  von  der  Kunst  verstehe,  verspreche  ich  das  wieder 
zum  Leben  zu  erwecken,  Svas  ihr  schon  für  todt  haltet,  wenn  nur  das 
Uebel,  welches  mich  quält,  die  Kräfte  meines  Körpers  nicht  unter¬ 
drückt.“  So  scheltend  lief  ich  mit  ihnen  in  die  Werkstatt  und  gab  in 
einem  Zuge  Sechsen  verschiedene  Aufträge.  Die  Einen  liess  ich  eine 
Klafter  trockenen  Eichenholzes  herbeischleppen,  das  gegenüber,  im 
Hause  des  Fleischers  Capretta  lag.  Sobald  die  ersten  Trachten  her¬ 
beikamen,  warf  ich  mehrere  Stücke  zugleich  in  den  Ofen.  Obgleich 
ich  es  schon  einmal  gesagt,  will  ich,  weil  es  von  grosser  Wichtigkeit 
ist,  doch  hier  noch  wiederholen,  dass  zum  Feuern  in  den  Erzöfen  nie 
anderes  Holz  als  von  Erlen,  Weiden  oder  Tannen  gebraucht  wird.  In 
diesem  Falle  aber  nahm  ich  Eichenholz,  weil  ich  der  höchsten  Hitze 
bedurfte.  Mit  seiner  Hülfe  begann  das  Metall  auch  bald ,  sich  wieder 
zu  regen.  Zweien  Anderen  befahl  ich  von  den  Oeffnungen  des  Ofens 
aus  mit  langen  Eisenstangen  in  das  Metall  zu  stechen.  Da  es  stürmte, 
der  Regen  in  Strömen  heruntergoss  und  Wind  und  Wasser  in  den  Ofen 
drangen,  halfen  diese  beiden  Männer  letzterem  zugleich  nach  meiner 
Unterweisung  ab.  Zwei  Andere  wieder  wies  ich  zum  Löschen  an,  weil 
durch  die  gewaltige  Gluth  das  Innere  der  Werkstatt  Feuer  gefangen  hatte 
und  einige  grosse  Holzfenster  lichterloh  brannten,  so  dass  mich  die 
Furcht  befiel,  das  Feuer  könne  auch  den  Dachstuhl  ergreifen.  Mit  den 
Uebrigen,  die  zahlreich  genug  waren,  ging  ich  daran,  die  Rinne,  welche 
das  Metall  durchströmen  sollte,  zu  säubern,  und  alle  Luftkanäle  und 
Eingussröhren  zu  öffnen.  Kaum  hatten  wir  dies  vollbracht,  als  ich,  in 
Folge  der  schrecklichen  Gluth,  die  Decke  des  Ofens  sich  heben  und 
das  Metall  nach  allen  Richtungen  sich  ergiessen  sah.  Entsetzt  standen 
Alle  und  staunten,  dass  es  mir  gelungen  sei,  den  Kuchen  wieder  in 
Fluss  zu  bringen.  Da  die  Kraft  des  Feuers  den  Zinnzusatz  aufzehrte, 
hatte  ich  Befehl  gegeben,  die  Legirung  durch  Zusatz  eines  grossen 
Barrens  Zinn,  welcher  bereit  lag,  aufzufrischen.  Als  ich  sah,  dies  sei 
nicht  mehr  möglich,  weil  das  Metall  schon  floss  und  sich  rings  um  den 
Ofen  ausbreitete,  befahl  ich  sofort  Zweien,  in  mein  Haus  zu  laufen  und 
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meine  sämmtlichen,  zweihundert  Pfund  schweren  Zinn- Schüsseln  und 
Teller  herbeizutragen.  Einen  Tlieil  warf  ich  sofort  hinein,  liess  einen 
Mann  beide  Gusszapfen  aufstossen  und  warf  dann  etliche  dünne  Teller 
in  das  langsam  durch  die  Rinne  strömende  Metall,  und  kraft  der  über 
die  Maassen  starken  Hitze  lief  das  Zinn  auch  in  einem  Zuge  flüssig 
mit  fort,  so  dass  ich  meine  Form  in  kürzester  Zeit  sich  füllen  sah.  Dass 
dabei  alle  Luftkanäle  ihre  Schuldigkeit  thaten,  schloss  ich  daraus,  dass 
das  Metall  ohne  zu  schnauben  oder  Widerstand  zu  finden,  glücklich 
einlief.  Genau  so  viel  Metall  war  von  dem  beizugeflossenen  übrig  ge¬ 
blieben,  dass  es  die  Form  eben  füllte  und  nicht  um  das  geringste  höher 
stieg.  Als  das  geschehen  war,  dankte  ich  Gott,  wandte  mich  zu  meinen 
Leuten  und  sprach:  „Sehet  ihr  nun,  dass  es  für  jedes  Ding  ein  Mittel 
gibt“?  Und  so  gross  war  trotz  des  Schmerzes  meine  Freude,  dass 
ich  keine  Ermattung  spürte,  das  Fieber  mit  Gotteshülfe  plötzlich 
verschwand  und  ich  fröhlich  mit  dem  Haufen  essen  und  trinken 
konnte,  so  dass  jeder  sich  darob  verwunderte. 

Als  ich  in  Frankreich  in  Diensten  des  Königs  Franciscus  ein 
Halbrund  von  über  6  Ellen  Breite  und  mit  Figuren,  Thieren  und  ande¬ 
ren  Dingen  verziert,  herstellte,  hätte  sich  bald  Aehnliches  ereignet, 
und  das  wieder  durch  derer  Schuld,  die  mir  helfen  wollten.  Obgleich 
die  Leute  dort,  weil  in  jener  Provinz,  besonders  der  Gegend  von  Lutezia, 
mehr  Bronzesachen  als  in  der  ganzen  übrigen  Welt  gegossen  werden, 
in  diesem  Handwerk  durch  grosse  Erfahrung  sicher  geworden  sind, 
geschieht  es  dennoch,  dass,  wenn  so  ein  Meister  ein  wenig  vom  einmal 
betretenen  Wege  abweichen  soll,  er,  da  ihm  die  Grundlage  der  wahren 
Kunst  fehlt,  bei  jedem  aussergewöhnlichen  Ereigniss  sich  sofort  für 
verloren  hält  und  gründlich  verzweifelt.  So  geschah  es  bei  einem  von 
der  Begebenheit  bei  dem  Perseus  zwar  abweichenden,  doch  gleich  wich¬ 
tigen  Zwischenfall.  Der  Männer  Verzweifelung  machte  mir  zwar  grossen 
Schmerz,  ich  gab  aber  schnell  mit  gewohnter  Lebhaftigkeit  die  Mittel 
an,  welche  einen  dem  obigen  ähnlichen  Todten  wieder  ins  Leben  zu¬ 
rückriefen.  Als  jene  alten  Meister  das  sahen,  segneten  sie  Tag  und 
Stunde,  wo  sie  mich  kennen  gelernt  hatten,  während  ich,  ihr  Schüler, 
dabei  im  Stillen  wohl  erkannte,  dass  im  Grunde  der  grösste  Tlieil  von 
dem  ablninge,  was  ich  bei  ihnen  selbst  erlernt  hatte.  Wie  ich  mich  dieser 
Erfahrungen  selbst  bedient  habe,  theile  ich  auch  gern  Alles  wieder  mit. 

Kehren  wir  übrigens  ein  wenig  zurück,  um  die  begonnene  Schilde¬ 
rung  zu  vollenden.  Wir  sind  im  Grunde  ja  auch  nicht  weit  von  unserer 
Aufgabe  abgewichen,  und  leicht  wird  sich  der  Faden  wieder  aufnehmen 
lassen.  Wir  haben  das  Verfahren  beim  Formen  und  Giessen  gezeigt 
und  bei  einer  Statue  von  etwa  drei  Ellen  bis  ins  Einzelne  nachgewiesen; 
nun  bleibt  noch  ein  anderes  Verfahren,  welches  obwohl  leichter,  doch 
weniger  sicher,  als  das  obige  ist.  Es  besteht  darin,  den  Gusskern  der 
Statuen  anstatt  aus  Thon,  aus  mit  gebrannten  Knochen  und  gepulverten 
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Ziegeln  gemischtem  Gyps  herzustellen.  Trifft  es  sich,  dass  der  Gyps 
gerade  von  der  rechten  Sorte  ist,  so  ist  dies  neue  Verfahren  ein  leich¬ 
teres,  weil  man  anstatt  die  Ueberziige  einen  nach  dem  anderen  von 
Thon  aufzutragen,  den  mit  einer  gleichen  Menge  der  erwähnten  Zu- 
thaten  zu  einem  Brei  angeführten  Gyps  sofort  über  die  in  die  Hohlform 
gedrückte  Nudelschicht  giessen  und  dort  erhärten  lassen  kann.  Dann 
nimmt  man  ihn  aus  der  Höhlung,  umwickelt  den  ganzen  Kern  fest  mit 
Eisendraht,  den  man  nachher  wieder  recht  achtsam  mit  einem  etwas 
flüssigeren  Brei  der  obigen  Mischung,  verstreicht.  Nun  brennt  man 
den  Kern  wie  einen  irdenen  und  übergiesst  ihn  innerhalb  der  Hohlform 
aus  Gyps,  ganz  wie  oben  beschrieben,  recht  sorgfältig  mit  Wachs.  Ist 
er  herausgenommen,  wird  er  überarbeitet,  das  System  der  Lufkanäle 
wie  vorhin  vertheilt  und  wie  angegeben  aus  derselben  Mischung  eine 
erste  Hülle  über  das  Wachs  gestrichen.  Sobald  diese  21/2  Fingerdicken 
erreicht  hat,  wird  sie  mit  denselben  2  Finger  breiten  Eisenreifen  be¬ 
festigt,  und  diese  Armatur  aufs  neue  ganz  mit  dem  Gyps  überzogen. 
Darauf  schliesst  man  die  Form  in  einen  ganz  aus  Ziegelsteinen  aufge¬ 
bauten  Ofen  ein,  der  so  eingerichtet  ist,  dass  das  Wachs,  wenn  man 
die  Form  erhitzt,  in  einen  in  die  Erde  unter  den  Luftkanälen  ein¬ 
gegrabenen  Kessel  fliessen  kann. '  Nachdem  das  Wachs  ausge¬ 
zogen,  verstärkt  man  das  Feuer  mit  Holz  und  Kohlen,  bis  die 
Hülle  der  Statue  gut  gebrannt  ist,  wozu  noch  nicht  einmal  die 
Hälfte  der  Hitze  nöthig  ist,  welche  die  Thon-Hülle  verlangt.  Wahr  ist 
es  jedoch,  dass  der  Gyps  in  unserem  Theile  von  Toscana  sich  durchaus 
nicht  in  so  ausgezeichneter  Weise  zu  dieser  Verwendung  eignet,  wie 
der  von  Mantua  und  Mailand  oder  der  aus  Frankreich.  Die  Meinung, 
das  zuletztbeschriebene  Verfahren  mit  dem  Gypse  sei  die  wahre  Art, 
hat  einige  tüchtige  Jünglinge,  die  für  den  Herzog  von  Florenz  arbeite¬ 
ten,  nicht  nur  ein  Mal,  sondern  wiederholt  irregeführt.  Der  nachsich¬ 
tige  Herzog  hatte  als  wahrer  Freund  der  Tüchtigkeit,  Geduld  mit 
ihnen;  den  jungen  Männern  aber  gelang  es  darum  nicht  besser,  weil 
sie  stets  bei  ihrer  Anwendung  des  Gypses  verharrten.  Man  sieht  daran, 
wie  sehr  es  Noth  tliut,  dass  ein  Meister  der  Etwas  leisten  will,  zuför¬ 
derst  sich  Kenntniss  von  den  Erd-  und  Gypsarten,  wie  auch  von  den 
anderen  Dingen,  die  zur  Verarbeitung  kommen,  verschaffe.  Thuter  das 
nicht,  wird  ihm  sein  Werk  nicht  in  ehrenhafter  Weise  gelingen.  Da 
ich  einmal  davon  rede,  will  ich  noch  anführen,  dass  die  Kalkarten,  die 
ich  zu  Rom,  in  Frankreich  und  anderwärts  gesehen  habe,  um  so  besser 
werden  und  um  so  fester  halten,  je  länger  man  sie  gelöscht  auf  bewahrt; 
während  unsere  florentinischen  sofort  nach  dem  Löschen  verwendet 
sein  wollen.  Werden  sie  das,  sind  sie  die  besten  von  der  Welt,  ver¬ 
lieren  aber  ihre  vorzüglichen  Eigenschaften  durch  das  Stehen.  — 
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IV. 

Wie  die  Oefen  zum  Schmelzen  der  Bronze  für  Statuen-  oder 
Geschützguss  eingerichtet  werden. 

Die  Schmelzöfen  müssen  den  Eigenthümlichkeiten  der  Werke  an¬ 
gepasst  werden,  welche  der  Meister  gerade  zu  giessen  hat.  Da  ich  zu 
Beginn  meines  Buches  versprach,  ich  wolle  bei  jeder  Gelegenheit  an¬ 
führen,  wie  ich  mich  selbst  bei  den  verschiedenen  Künsten  verhalten, 
will  ich  dies  auch  hier,  gelegentlich  der  Oefen  thun.  Ich  hatte  für  den 
König  von  Frankreich,  wie  schon  erwähnt,  eine  grosse  Thür  aus 
Bronze  zu  giessen ;  zu  welchem  Zweck  ich  mir  zu  Paris  in  dem  mir 
durch  königliche  Patente  geschenkten  Schlosse  einen  Ofen  herrichtete. 
Diese  Schenkungsurkunden  nahm  ich  mit  mir  in  meine  Ileimath,  um 
dort  zu  zeigen,  welch’  grosse  Schätze  sich  in  der  Fremde  gewinnen 
lassen;  wie  gut  es  sei,  wenn  man  in  Italien  gelernt  habe,  ins  Ausland 
zu  ziehen  um  davon  nützliche  und  ehrenhafte  Früchte  zu  ernten.  Bei 
diesem  Ofen  verfuhr  ich  folgendermaassen :  Innen  betrug  seine  Breite 
drei  florentinische  Ellen,  was  auf  ca.  9  im  Umfang  herauskommt.  Die 
Höhe  der  Wölbung  war  dem  Halbrund  seiner  Sohle  gleich.  Versuche, 
gütiger  Leser,  mich  recht  zu  verstehen;  denn  da  ich  in  Erinnerung 
wie  oft  ich  Zeichnungen  von  Bauwerken  gesehen,  die  man  verändert 
oder  verschlechtert  hatte,  hier  keine  solche  geben  will,  muss  ich  mich 
darauf  beschränken  dir  mit  Worten  zum  Verständniss  zu  verhelfen. 
Es  wird  mir  aber,  liofi’e  ich,  gelingen.  Jene  Sohle  des  Ofens,  von  der 
ich  redete  und  auf  welche  die  Metalle  gelegt  werden,  muss  ein  be¬ 
stimmtes  Gefäll  erhalten.  Der  Boden  eines  Ofens  obiger  Grösse  muss 
eine  Neigung  von  */6  Eile  und  nach  Art  der  Gassen  in  der  Mitte  eine 
Rinne  haben,  die  geradenwegs  zur  O’effnung  herabläuft,  der  das  Metall 
entströmen  soll.  Die  beiden  Flächen  zu  Seiten  der  Rinne  steigen  ganz 
sacht  an  bis  zu  '/3  Elle  von  den  Tliüren  ab,  durch  welche  das  Metall 
eingebracht  wird;  dieses  letzte  Drittel  kann  ein  um  J/16  Elle  stärkeres 
oder  schwächeres  Gefäll  erhalten,  je  nachdem  der  Meister  dem  Ofen¬ 
grund  mehr  oder  minder  Tiefe  geben  will.  Da  die  dritte  Thür,  durch 
welche  die  Flamme  einströmt,  mit  der  Bronze  direct  nichts  zu  schaffen 
hat,  pflegt  man  ihr  nur  einen  kleinen  Erddamm  von  drei  Finger  Höhe 
vorzulegen.  Zur  Pflasterung  des  Ofengrundes  nimmt  man  eigens  dazu 
angefertigte,  nach  jeder  Richtung  hin  ca.  ’^EIle  messende  Backsteine, 
die  aber  an  einem  Ende  ein  wenig  höher  als  am  anderen  sind.  Durchaus 
erforderlich  ist,  sie  aus  feuerbeständiger  Masse  zu  bereiten,  als  welche 
in  meiner  Vaterstadt  Florenz  eine  gewisse  weisse  Erde  gebräuchlich 
ist,  welche  zu  den  Glashüttenöfen  dient  und,  wie  man  sagt,  vom  Monte 
Carlo  kommt.  In  Frankreich  hab’  ich  eine  andere  und  bei  weitem 


Bau  des  Ofens  zum  Schmelzen  der  Bronze. 


145 


bessere  gefunden.  Die  Backsteine  daselbst,  von  den  Leuten  „ciment“ 
genannt,  haben  bei  obiger  Dicke  eine  Länge  von  J/4  Elle  und  werden 
aus  den  zerstossenen  Scherben  der  Tiegel  bereitet,  welche  man  dort 
in  grosser  Menge  zum  Schmelzen  des  Hessings  braucht.  Jedoch  muss 
der  Meister  sich  stets  den  Materialien  anzupassen  wissen,  die  da  sich 
vorfinden,  wo  er  gerade  zu  arbeiten  hat.  Hast  du  nun  die  Steine  aus 
feuerfester  Erde  bereitet,  müssen  sie,  sobald  sie  gut  trocken  sind,  mit 
einem  eigens  dazu  verfertigten  Beil  fein  zugehauen  werden,  damit  sie  so 
genau  wie  möglich  aneinanderpassen.  Dann  mauert  man  sie  nach  und 
nach  über  einem,  */ 2  Elle  über  dem  Erdboden  erhabenen  Unterbau  aus 
Bruchsteinen  zu  einem  Pflaster  zusammen.  Diese  Bruchsteine  müssen 
wenigstens  1 3  Elle  dick  sein  und  aufs  beste  mit  gewöhnlichem  Kalk 
verkittet  werden.  Der  Durchmesser  des  Unterbaues  muss,  für  einen 
Ofen  der  erwähnten  Grösse,  denjenigen  des  Ofens  im  Lichten  um  2/3 
Ellen  übertreffen.  Darüber  werden  dann,  wie  erwähnt,  die  Backsteine 
aufgemauert  und  zwar  mit  derselben  feuerfesten  Erde,  aus  der  sie  ge¬ 
formt  sind.  Man  siebt  und  reinigt  diese,  und  rührt  sie  zu  einem  Mörtel 
an,  von  dem  aber  so  wenig  wie  nur  irgend  möglich  zwischen  die  Fugen 
der  Steine  zu  bringen  ist.  Letztere  werden,  damit  sie  völlig  genau 
aneinander  schliessen,  vorher  noch  mit  dem  Schabeisen  bearbeitet, 
endlich  abgeschliffen.  Wird,  wie  aus  Fahrlässigkeit  öfter  vorkommt, 
zu  viel  Mörtel  zwischen  die  Steine  gestrichen,  so  bilden  sich  beim  Ein¬ 
trocknen  in  Folge  der  naturgemässen  Zusammenziehung  der  Erde  feine 
Risse,  die,  so  unbedeutend  sie  auch  scheinen  mögen,  doch  über  die 
Maassen  verderblich  wirken  können.  Denn  die  Gewalt  des  flüssigen 
Erzes  ist  eine  so  furchtbare,  dass  es  in  die  kleinsten  Spalten  dringt 
und,  wie  ich  selbst  gesehen,  das  Oberste  zu  unterst  kehren  kann. 

Nach  Vollendung  des  Pflasters  wird  die  Wölbung  mit  denselben 
Backsteinen  auf  dieselbe  Weise  in  die  Höhe  gemauert.  Man  spart  in  ihr 
zwei,  oben  halbrunde,  2/3  Ellen  breite  und  3/4  Ellen  hohe  Oeffnungen 
zum  Einbringen  des  Erzes  aus;  ebenso  eine  dritte,  durch  welche  das 
Feuer  einströmt,  von  2/3  Ellen  Breite  und  1  Elle  Höhe.  Diese  grössere 
Höhe  erhält  das  Feuerloch,  damit  die  Flamme  kräftig  zu  der  Wölbung  des 
Ofens  hinauflodere,  dann,  von  der  Rundung  der  Decke  zurückgebrochen, 
sich  abwärts  wende  und  mit  gewaltiger  Gluth  das  Metall  in  kurzer 
Zeit  in  Fluss  bringe.  Oben  in  der  gewölbten  Decke  des  Ofens  werden 
vier  Luftlöcher  vertheilt.  In  dem  Backsteine,  welcher  dem  unteren  Ende 
der  Rinne  gegenüber  zu  stehen  kommt,  bringt  man  ein,  gleich  jenen 
Luftlöchern  zwei  Finger  weites  Loch  an,  welches  behutsam  so  gebohrt 
wird,  dass  der  Stein  nirgends  verletzt  werde;  worauf  man  diesen  in 
die  Reihe  der  übrigen  Steine  einmauert  und  so  weiter  nach  oben  rückt, 
bis  die  Wölbung  sich  schliesst.  Damit  man  mich  nicht  der  Ungenauig¬ 
keit  zeihe,  will  ich  hinzusetzen,  dass  jenes  Gussloch  innen  1/2  Finger 
breiter  sein  muss  als  aussen,  und  bevor  man  das  Metall  in  den  Ofen 
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bringt,  mittelst  eines,  mit  ein  wenig  zu  Brei  angerührter,  gesiebter 
Asche  umschmierten,  eisernen  Zapfens  verschlossen  wird.  Alsdann 
nimmt  man  einen  in  jeder  Richtung  1/2  Elle  grossen  Bruchstein,  bohrt 
mitten  hindurch  ein  Loch,  das  am  einen  Ende  genau  von  der  Grösse 
des  Loches  im  Backstein  ist  und  sich  von  da  nach  aussen  zu  so  er¬ 
weitert,  dass  es  an  der  anderen,  vom  Ofen  abgewandten  Fläche  des 
Steines,  sechsmal  grösser  geworden  ist.  Die  eine  Seite  des  Bruch¬ 
steines  mauert  man  nun  mit  der  obigen  Erde  fest  an  den  besagten 
Backstein  an;  die  Unterseite  desselben  aber  mit  gutem,  gewöhnlichen 
Kalkmörtel  auf  den  Unterbau  des  Ofens.  Bruchsteine  von  derselben 
Grösse  wie  dieser  erste,  werden  jetzt  bis  zur  Höhe  der  Wölbung  um 
den  Ofen  aufgebaut,  jedoch  in  geradeaufsteigender  Mauer,  damit  man 
die  Wölbung,  wenn  sich  mit  ihr  ein  Unfall  ereignet,  ausbessern  oder 
erneuen  könne.  Hat  man  den  Ofen  so  mit  einer  Kreismauer  umgürtet, 
so  ist  neben  dem  Feuerloch  ein  Heerd  anzubringen,  der  nach  zwei 
Richtungen  2/3  Ellen  im  Lichten  misst,  und  sich  vom  unteren  Rande  des 
Feuerloches  an  um  2  Ellen  vertieft.  Auf  den  Grund  der  Vertiefung  legt 
man  in  einem  Abstand  von  3  Fingerbeiten  von  einander,  6  oder  7  Eisen¬ 
stangen,  die  2  Finger  dick  und  dabei  so  lang  sind,  dass  sie  an  jeder 
Seite  4  Finger  breit  den  Durchmesser  des  Loches  überragen ;  welche  über¬ 
stellende  Enden  auf  Bruchsteine  zu  liegen  kommen.  Der  Ofen,  welcher 
jetzt  über  letzteren  aufgemauert  wird,  muss  ganz  wie  der  Schmelzofen  aus 
feuerbeständigen  Backsteinen  mit  gleichem  Mörtel  bestehen,  sich  über 
den  Erdboden  bis  zur  Hälfte  der  Höhe  des  Feuerloches  erheben,  und  sich 
dann  um  1/8  Elle  verengern.  In  diese  Oeffnung  wird  das  Holz  von  oben 
her  eingesteckt.  Unter  dem  Heerdroste  wird  noch  eine  Grube  ausge¬ 
graben,  1 1/2  Elle  breit,  2  Ellen  tief  und  5  bis  6  lang  in  der  Richtung,  nach 
welcher  der  Wind  durch  den  Rost  in  den  Feuerheerd  zum  Schmelzofen 
hinstreichen  soll.  Man  hat  Acht  zu  geben,  dass  der  Wind  nur  von 
einer  Richtung  einströme  und  die  Grube  der  Länge  nach  durchblase. 
Weil  sämmtliche  Kohlen  hineinfallen,  wird  diese  Grube  auch  „bracia- 
iuola“  genannt.  Wie  lange  das  Feuer  unterhalten  werden  muss,  lässt 
sich  nicht  genau  bestimmen;  die  Arbeit  mit  der  Form  kann  dem  Meister 
4  bis  6,  und  mehr  Stunden  zu  schaffen  machen.  Unterdessen  häufen 
sich  die  Kohlen  vom  verbrannten  Holz  unter  dem  Roste  so  hoch  auf, 
dass  sie  dem  Ofen  den  Zug  benehmen.  Daher  ist  es  nöthig  ihr  An¬ 
wachsen  zu  beachten  und  folgendes  Werkzeug  bereit  zu  halten ;  näm¬ 
lich  ein  1/2  Elle  langes,  1/8  breites  Stück  Eisen,  an  dessen  Mitte  eine 
2  Finger  starke,  2  Ellen  lange,  eiserne  Stange  gelöthet  ist,  deren  Ende 
in  eine  Zwinge  ausläuft,  in  welche  man  eine  zum  wenigsten  4  Ellen 
lange  Holzstange  stecken  kann.  Mit  diesem  Kratzeisen  zieht  man  die 
angehäuften  Kohlen  von  Zeit  zu  Zeit  heraus.  Bemerke  noch,  dass  wenn 
der  Ofen  mit  der  erforderlichen  Sorgfalt  aufgebaut  ist,  er  mit  wenig¬ 
stens  zwei  festen,  eisernen  Ketten  rings  umgürtet  werden  muss,  die 
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eine  rund  um  seinen  Fuss,  die  andere  1/3  Elle  darüber.  Je  dicker  und 
stärker  sie  sind,  desto  besser,  denn  dass  die  Gewalt  des  Feuers  eine 
furchtbare  ist,  wird  dir  das  Erlebniss  beim  Gusse  meines  Perseus  ge¬ 
zeigt  haben. 

Die  Mündung,  durch  welche  das  Holz  in  den  Ofen  gesteckt  wird, 
muss  bedeckt  gehalten  werden.  Dem  Deckel  gibt  man  die  Form  einer 
Schaufel  von  der  Grösse,  dass  sie  die  Oeffnung  genau  schliesst,  und 
einen  so  langen  Stiel,  dass  man  sich  nicht  verbrennt,  wenn  man  ihn, 
um  Holz  in  den  Ofen  zu  legen,  handhaben  muss.  Selbstverständlich 
liegt,  bevor  alles  so  eben  Beschriebene  geschieht,  das  Metall  schon 
drinnen  im  Ofen.  Er  wird  auf  dem  Pflaster  desselben  so  aufgeschichtet, 
dass  durch  die  Zwischenräumen  zwischen  den  einzelnen  Stücken  die 
Flammen  leicht  hin  und  her  spielen  können,  was  die  Wirkung  des 
Ofens  sehr  beschleunigt. 

Beachte  ferner,  gütiger  Leser,  was  ich  gleichfalls  an  seinem  Orte 
ausgelassen  habe,  dass  nämlich  der  Ofen,  wenn  er  vollendet,  vor  dem 
Einbringen  des  Metalles,  durch  vierundzwanzig  Stunden  lang  darin 
unterhaltenes  Feuer  ausgetrocknet  werden  muss;  widrigenfalls  das 
Metall  nicht  gut  in  Fluss  kommt,  sondern  gar  erstarrt,  ja,  die  aus  der 
feuchten  Erde  sich  entwickelnden  Dämpfe  ihm  so  hinderlich  sind,  dass 
du  es  durch  Tage  langes  Heizen  nicht  in  Fluss  brächtest.  So  geschah 
mir  in  Paris.  Ich  hatte  einen  kleinen  Ofen  hergerichtet  und  verliess 
mich  für  das  Uebrige  auf  einen  achtzig  Jahre  alten,  erfahrenen  Mann, 
der  dort  in  seinem  Fach  der  tüchtigste  war.  Da  er  den  Ofen  vorher 
nicht  gut  ausgetrocknet  hatte,  entwickelten  sich  die  Dämpfe  gerade 
als  das  Schmelzen  begann  und  das  Feuer  in  höchster  Gluth  loderte. 
Wie  der  Greis  sah,  dass  das  Metall  nimmer  in  Fluss  kommen  werde, 
entsetzte  er  sich  so  sehr,  dass  er  in  Folge  der  Anstrengungen,  dieses 
Hinderniss  zu  besiegen,  für  todt  hinfiel.  Ich  liess  sofort  einen  grossen 
Krug  trefflichen  Weines  holen,  weil  einestheils  das  Werk  nicht  die 
Gefahr  wie  mein  Perseus  lief,  anderntheils,  weil  ich  dem  wunderbarsten 
König  auf  der  Welt  diente,  bei  dem  der  Erbärmlichkeit  der  Kosten, 
welche  sie  auch  immer  seien  mochten,  nicht  nachgerechnet  wurde.  Ich 
schenkte  dem  weinenden  alten  Mann  ein  guten  Becher  voll  ein  und  bat 
ihn  freundlich,  doch  zu  trinken:  „Trinket,  mein  Vater;  in  diesen  Ofen 
ist  ein  Teufel  gefahren,  der  uns  hindern  will;  lassen  wir  ihn  zwei  Tage 
darin,  bis  ihm  die  Zeit  lang  wird;  dann  wollen  wir  beide  zusammen 
mit  drei  Stunden  Feuer  das  Metall  schmelzen,  als  sei  es  Butter.“  Der 
Greis  trank ;  ich  reichte  ihm  einige  gute  Bissen  von  Pasteten  mit  ge¬ 
pfeffertem  Fleisch  und  liess  ihn  vier  mal  den  Becher  leeren.  In  Folge 
meiner  Liebkosungen  und  des  guten  Weines  sah  ich  ihn  endlich  vor 
Freude  weinen,  wie  er  es  vorhin  aus  Schmerz  gethan  hatte.  Als  der 
bestimmte  Tag  gekommen  war,  hatte  die  Erde  jene  Dünste  verloren 
und  wir  konnten  in  zwei  Stunden  an  1500  Pfund  Metall  giessen,  mit 
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dem  ich  einen  Theil,  der  noch  am  Halbrund  mit  der  Nymphe  fehlte, 
vollendete.  Also,  sage  ich,  muss  man  den  Ofen  gut  ausbrennen,  und 
an  den  Oeffnungen,  durch  die  das  Metall  eingelegt  wird,  zwei  Vorlag- 
thüren  aus  Bruchstein  anbringen,  die  jeder  von  zwei,  4  Finger  von 
einander  abstehenden,  Vj^  Finger  breiten  Löchern  durchbohrt  sind. 
Indem  man  in  diese  eine  besonders  dazu  verfertigte  eiserne  Gabel 
steckt,  kann  man,  so  oft  es  Noth  thut,  die  Vorsatzthüren  abheben  und 
wieder  hinsetzen. 

Nicht  zu  vergessen  ist  ferner,  dass  so  oft  man  neues  Metall 
in  den  Ofen  legen  will,  dasselbe  vorher  auf  den  Vorsatzsteinen  bis  zum 
Rothglühen  erhitzt  werde.  Wenn  man  es  sofort  hineinlegte,  liefe 
man  Gefahr,  das  schon  darin  befindliche  wieder  abzukühlen,  was  zur 
Bildung  eines  Kuchens,  wie  er  oben  erwähnt,  beitragen  könnte.  Dess- 
wegen  habe  man  also  hierauf  ganz  besonders  Acht. 

Ich  habe  zu  Paris  jene  Männer  die  wundersamsten  Dinge  von  der 
Welt  giessen  und  doch  dabei  in  die  grössten  Fehler  verfallen  sehen. 
Das  kommt  daher,  dass  die  Praxis  wohl  bis  zu  einem  gewissen  Punkte 
ausreicht,  sobald  aber  ein  aussergewölmlicher  Zwischenfall  eintritt,  nur 
das  wahre  Verständniss  der  Kunst  helfen  kann,  jene  tiefe  Wissenschaft, 
die  nichts  mit  der  Uebung  zu  thun  hat.  Ich  muss  gestehen,  dass  ich 
100,000  Pfund  Metall  mit  solcher  Leichtigkeit  giessen  sah,  dass  ich 
selbst  darüber  erstaunt  war.  Ein  andermal  aber  geschah  es,  dass  man 
beim  Guss  einen  kleinen  Fehler  machte,  der  leicht  hätte  verbessert 
werden  können.  Ich  war  zugegen  und  schaute,  ob  sie  sich  wohl  zu 
helfen  wüssten,  sah  sie  aber  Alles  liegen  lassen  und  Werk  und  Mühen 
ohne  weiteres  aufgeben.  Gern  hätte  ich  ihnen  beigestanden,  aber  ihre 
Anmaassung  geht  so  weit,  dass  wenn  sie  mein  Mittel  nicht  ins  Werk  zu 
setzen  gewusst,  sie  mir  sicher  gern  gesagt  hätten,  ich  sei  an  dem 
ganzen  Unheil  Schuld.  Ich  hielt  mich  also  still  und  lernte  auf  ihre 
Kosten.  Damit  sei,  gütiger  Leser,  jetzt  genug  über  die  Schmelzöfen 
und  den  Erzguss  geredet;  wir  wollen  jetzt  zu  anderen  Zweigen  der 
Kunst  übergehen.  — 

V. 

Wie  Statuen  und  andere  Werke,  auch  unterschiedliche  Thiere 
in  Marmor  und  anderen  Steinen  ausgeführt  werden. 

Es  gibt  verschiedene  Arten  weissen  Marmors;  derjenigen  Griechen- 
land’s,  als  der  schönsten,  will  ich  zuerst  erwähnen.  Ich  kann  wohl 
darüber  mitsprechen,  denn  während  meines  zwanzigjährigen  Aufent¬ 
halts  in  der  wundersamen  Stadt  Horn,  befliss  ich  mich  nicht  allein 
der  Goldschmiedekuust,  sondern  hatte  dabei  auch  stets  den  Wunsch 
einmal  ein  grösseres  Werk  in  Marmor  auszuführen  und  pflog  Umgang 
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mit  den  besten  der  damals  lebenden  Bildhauer.  Zu  meinen  nächsten 
Bekannten  zählte  unter  Anderen  unser  grosser  Florentiner  Michelagnolo 
Buonarotti,  der  besser  in  Marmor  gearbeitet  hat,  als  irgend  ein  Mann, 
von  dem  wir  Kunde  haben.  Auf  die  Gründe  davon  komme  ich  noch 
zurück. 

Reden  wir,  wie  wir  begonnen  haben,  von  der  Beschaffenheit  der 
Marmorarten.  Ihrer  habe  ich  fünf  oder  mehr  unterschiedliche  gesehen: 
die  erste  hat  ein  gauz  grobes  Korn,  welches  gewisse  Glanzpunkte, 
einen  dicht  neben  dem  anderen,  zeigt;  sie  ist,  als  die  härteste,  am 
schwierigsten  zu  bearbeiten  und  nur  mit  grosser  Mühe  lassen  sich  aus 
ihn  ganz  feine  Einzelheiten  herstellen,  ohne  dass  das  Eisen  sie  be¬ 
schädige  oder  sprenge;  sind  sie  aber  wirklich  gelungen,  nehmen  sie 
sich  gar  herrlich  in  diesem  Marmor  aus.  Von  dieser  gröbsten  Sorte 
an,  habe  ich  bei  anderen  das  Korn  nach  und  nach  feiner  gefunden, 
durch  wohl  fünf  Abstufungen  bis  zur  feinsten  Sorte,  deren  Farbe  ein 
wenig  in  einen  sanften  Fleischton  spielt.  Sie  ist  die  gleichförmigste, 
schönste  und  anmuthigste,  die  man  verwenden  kann. 

VI. 

Ueber  die  Carrarischen  Marmorarten. 

Auch  von  dem  Carrarischen  Marmor  gibt  es  verschiedene  Sorten, 
von  denen  einige  grobkörnig,  voll  schwarzer  Flecken  und  gewisser- 
maassen  mit  Schmirgel  untermengt  sind.  Diese  lassen  sich  nur  schwer 
bearbeiten,  weil  der  Schmirgel  in  ihnen  die  eisernen  Werkzeuge  des 
Arbeiters  anfrisst,  dem  unglücklicherweise  solch  gefleckter  Marmor 
unter  den  Meissei  kommt.  Oft  täuscht  ein  Marmorblock,  dessen  Rinde 
das  Schönste  verspricht  und  der  drinnen  nachher  doch  Fehler  zeigt. 
In  Carrara  und  den  nahen  Bergen  gibt  es  viele  Marmorbrüche,  in 
denen  unser  grosser  Michelagnolo  sich  längere  Zeit  in  eigener  Person 
aufhielt,  um  mit  grosser  Mühe  einen  Bruch  auszuwählen,  aus  dem  er 
allen  Marmor  zu  den  schönen  Statuen  brechen  Hess,  die  man  von  seiner 
Hand  für  Papst  Clemens  gearbeitet  noch  in  der  Sakristei  von  Sanct 
Lorenz  sieht. 

Da  ich  oben  bei  allen  anderen  Kunstzweigen  etliche  bemerkens- 
werthe  Werke  eigener  Arbeit  angeführt  habe,  will  ich  auch  bei  dieser 
edlen  Kunst  ein  Gleiches  thun.  Weil  ich  die  Sculptur  für  eine  wunder¬ 
same  und  schöne  Kunst  und  doch  zugleich  für  leichter  als  andere 
Künste  hielt,  dachte  ich  darauf  ein  Werk  zu  beginnen,  welches  recht 
schwierig  und  noch  von  keinem  Menschen  vollbracht  sei.  Ich  wählte 
ein  Marmor -Crucifix.  Den  Gekreuzigten  stellte  ich  in  Lebensgrösse 
und  von  schöner  Gestalt  an  einem  Kreuz  von  schwarzem  Marmor  dar, 
welcher  gleichfalls  von  Carrara  kommt  und  wegen  seiner  Härte  und 


150 


Uebcr  die  Sculptur. 


Sprödigkeit  ungemein  schwierig  zu  bearbeiten  ist.  Ich  hatte  dieses 
Werk  für  mein  Grab  bestimmt  und  entschuldigte  mich  für  den  Fall, 
dass  es  mir  nicht  völlig  gelingen  würde,  dadurch,  dass  ich  docli  meinen 
guten  Willen  gezeigt  hätte.  So  stark  aber  war  mein  Wille,  Tüchtiges 
zu  leisten,  dass  er  im  Bunde  mit  meinen  grossen  Vorstudien  alle 
Schwierigkeiten  überwand  und  ich  alle  Welt  völlig  befriedigte.  Somit 
wird  auch  dies  eine  Werk  als  Beispiel  für  die  Sculptur  sicher  genügen, 
wiewohl  ich  noch  manche  andere  meiner  Arbeiten  anführen  könnte. 

Die  Kunst  verlangt,  dass  der  Künstler,  der  eine  Figur  in  Marmor 
ausführen  will,  zuerst  ein  kleines  Modell  von  wenigstens  zwei  Palmen 
Höhe  entwerfe,  in  welchem  er  die  gegebene  Haltung  des  nackten  oder 
bekleideten  Körpers  mit  feinem  Gefühl  darstellt.  Dann  muss  er  ein 
zweites  Modell  von  der  Grösse  anfertigen,  welche  der  Marmor  haben 
soll.  Will  er,  dass  ihm  das  Werk  recht  gelinge,  hat  er  das  zweite 
Modell  noch  sorgfältiger  als  das  erste  auszuführen.  Treibt  ihn  jedoch 
die  kurze  Zeit  oder  der  Wille  eines  Herren,  der  das  Werk  bald  zu  be¬ 
sitzen  wünscht,  so  wird  es  hinreichen  das  grosse  Modell  rfur  in  allge¬ 
meinen  Zügen  zu  entwerfen,  weil  das  wenig  Zeit  erfordert  und  doch 
das  Aushauen  in  Marmor  schon  sehr  abkürzt.  Obgleich  manche  tüchtige 
und  entschlossene  Männer  sich  sofort  das  kleine,  besonders  gut  ent¬ 
worfene  Modell  zu  Nutzen  machten  und  in  stolzer  Zuversicht  dem 
Marmor  ohne  Weiteres  mit  den  Eisen  zu  Leibe  gingen,  konnte  sie  doch 
oft,  wenn  es  ans  Ende  ging,  sich  bei  weitem  nicht  so  genügen,  als 
wenn  sie  erst  das  grosse  Modell  ausgeführt  hätten.  Das  hat  man  an 
unserem  grossen  Donatello  und  später  an  dem  wunderbaren  Michelag- 
nolo  gesehen,  welcher  auf  beiderlei  Weise  thätigwar.  Wir  wissen  aber, 
dass  er,  als  er  seinem  hohen  Geiste  mit  den  kleinen  Modellen  nicht  ge¬ 
nügen  konnte,  sich  nachgiebig  beflissen  hat,  seine  Werke  zuvor  in  der 
Grösse  des  Marmors  zu  modelliren,  wie  wir  das  mit  eigenen  Augen- in 
der  Sakristei  von  S.  Lorenz  gesehen  haben.  Ist  der  Künstler  mit 
seinem  grossen  Modell  zufrieden,  so  zeichnet  er  mit  Kohle  die  Hauptan¬ 
sichten  der  Statue  recht  genau  auf  den  Stein,  weil  er  sich  sonst 
nachher  leicht  verhauen  könnte.  Das  beste  Verfahren,  welches  auch 
Michelagnolo  befolgt  hat,  besteht  darin,  sofort  nach  Aufzeichnung  der 
Hauptausicht  den  Stein  von  derselben  Fläche  aus  in  der  Art  zu  be¬ 
hauen,  als  wolle  man  eine  Figur  in  Halbrelief  hersteilen,  und  so  nach 
und  nach  die  Statue  herauszuschlagen.  Die  besten  Eisen  zu  diesem  aus 
dem  Groben  Hauen  sind  etliche  Spitzmeissel  deren  eines  Ende  äusserst 
spitz,  der  Schaft  aber  wenigstens  von  der  Stärke  des  kleinen  Fingers  ist. 
Mit  diesen  Spitzmeisseln  nähert  man  sich  um  wenigstens  eine  halbe 
Fingerbreite  der  „penultima  pelle“  (vorletzten  Haut),  wie  es  in  der 
Kunstsprache  heisst  und  greift  dann  zum  Zahneisen,  mit  welchem  das 
Werk  fortgeführt  wird,  bis  die  Raspel  an  die  Reihe  kommt.  Von  dieser 
braucht  man  verschieden  geformte,  messerförmige  und  halbrunde,  von 
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verschiedener  Grösse,  zwei  Fingerdicke  bis  hinunter  zu  solchen  von 
Federkielsdicke.  Auch  wendet  man  Steinbohrer  an,  wo  irgend  ein 
freistehender  Theil  an  Gewandfalten  oder  Gliedmaassen  in  schwieriger 
Haltung  zu  unterhöhlen  ist.  Man  braucht  zwei  Arten  Steinbohrer:  die 
eine  wird  mit  Hülfe  eines  Riemens  und  durchlöcherten  Handgriffes  ge¬ 
dreht  und  bohrt  die  feinsten  Einzelheiten  an  Haaren  und  Gewändern 
heraus;  wo  dieser  nicht  arbeiten  kann,  hilft  die  andere,  „trapano  a  petto“ 
genannt.  Haben  Meissei,  Zahneisen,  Feilen,  Bohrer  das  ihrige  gethan, 
so  wird  mit  feinem  weissem  und  gleichkörnigem  Bimstein  geglättet. 
Die  in  Marmorarbeit  ungeübten  mache  ich  noch  darauf  aufmerksam, 
dass  sie  getrost  mit  dem  Meissei  so  weit  wie  möglich  vorzudringen 
suchen,  denn  das  Spitzeisen  macht  den  Marmor  nicht  taub,  sondern 
sprengt,  wenn  es  nur  nicht  senkrecht  aufgesetzt  wird,  ganz  säuberlich, 
so  viel  man  will,  ab.  Mit  dem  Zahneisen  wird  dann  das  Eckige  fort¬ 
genommen,  indem  man  damit,  als  wolle  man  zeichnen,  über  den  Mar¬ 
mor  hinfährt.  Dies  ist  die  wahre  Art  des  Bildhauens,  welche  auch 
der  grosse  Michelagnolo  befolgt  hat.  Manche  gedachten  es  anders 
besser  zu  machen,  indem  sie  kühnerweise  ihre  Figur  bald  von  dieser, 
bald  von  jener  Seite  aus  ins  Runde  zu  bringen  suchten.  Sie  meinten 
Zeit  zu  gewinnen,  irrten  sich  aber  hierin  und  brachten  weniger  Gutes 
zu  Stande,  da  sie  oft  genug  ihre  Figuren  nachträglich  zu  stücken 
hatten  und  manchmal  auch  dadurch  bedeutenden  Fehlern  nicht  abhelfen 
konnten,  wie  man  das  an  vielen  Werken  der  Männer  sieht,  denen  es 
an  der  nöthigen  Geduld  und  Genauigkeit  gebrach.  Gern  hätte  ich  mich 
noch  ausführlicher  auf  die  Arbeit  mit  den  stählernen  Meissein,  Zahn¬ 
eisen,  Bohrern  und  den  eisernen  Schlägeln  eingelassen,  finde  dies  aber 
überflüssig,  da  ich  in  Italien  schreibe,  einem  Lande  wo  heutzutage 
Jedermann  weiss,  wie  mit  ihnen  umgegangen  wird.  Wäre  ich  in  Frank¬ 
reich,  würde  ich  noch  über  eine  Steinart  reden,  die  von  schmutzig- 
weisser  Farbe,  dabei  aber  äusserst  leicht  zu  bearbeiten  ist.  Wenn 
ein  solcher  Stein  aus  dem  Bruche  kommt  ist  er  so  weich,  dass  die 
dortigen  Meister  und  auch  ich  während  meines  Aufenthalts  in  Paris, 
ihn  mit  hölzernen  Werkzeugen  behauen  konnten,  in  die  sie  etliche  Ein¬ 
schnitte  gemacht  hatten  und  die  man  anwandte  wie  das  Zahneisen; 
mit  Spitzeisen  und  Zahneisen  von  allerlei  Art  wurde  er  dann  überar¬ 
beitet.  Im  Laufe  der  Zeit  nahm  er  aber,  besonders  nahe  an  der  Ober¬ 
fläche,  eine  Härte  an,  welche  fast  der  des  Marmors  glich;  während 
freilich  seine  Farbe  nie  das  schöne  Weiss  des  letzteren  erreichte.  Da 
die  Alten  sich  höchlich  an  den  schönen  Künsten  erfreueten,  belohnten 
sie  auch  die  Bildhauer  so  freigebig,  dass  diese  fort  und  fort  über  die 
schwierigsten  Arbeiten  nachsanncfn.  So  bearbeiteten  sie  auch  eine 
grünliche  Steinart,  die  ich  bei  uns  die  Griechische  habe  nennen  hören, 
und  deren  Härte  der  desAgates  und  Chalcedons  gleichkommt.  Ich  kann 
mir  nicht  vorstellen,  wie  die  Alten  aus  diesem  harten  Stoff  so  grosse 
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Statuen  haben  arbeiten  können.  Mit  Schmirgel  lässt  er  sieh  wohl  auf 
der  Bleischeibe  zu  Pflasterplatten  schleifen,  aber  um  die  Möglichkeit 
ihn  zu  behauen  uns  zu  erklären,  bleibt  nur  die  Annahme,  dass  die 
alten  Meister  ein  Geheimniss  besasseu  ihre  Eisen  so  zu  härten,  wie  es 
dieser  Stein  verlangte. 

Auch  aus  anderen  Steinarten,  dem  Serpentin  und  häufiger  noch 
dem  weicheren  Porphyr  habe  ich  zu  Rom  manche  Statuen  gesehen. 
Bis  auf  die  neueste  Zeit  hat  es  Niemand  gegeben,  der  dies  Gestein 
hätte  bearbeiten  können,  bis  endlich  zu  unseren  Tagen  eines  Fiesolaners, 
des  Francesco  del  Tadda  Scharfsinn  ein  passendes  Verfahren  auffand, 
indem  er  den  Porphyr  mit  grösster  Geduld  mittelst  gewisser,  gleich 
Spitzmeissein  zugeschärfter  Pinkhämmer  und  anderer  auf  besondere 
Art  gehärteter  Eisen  bearbeitete.  Dieser  Meister  hat  manche  Büsten 
in  Porphyr  ausgeführt  und  das  so  schön  wie  die  Alten.  Wäre  er  des 
Zeichnens  kundiger  gewesen,  so  hätte  er  auch  sicher  überlebensgrosse 
Statuen  hergestellt;  genug  aber,  dass  er  sich  rühmen  kann,  der  Erste 
unter  den  Neueren  in  dieser  Kunst  gewesen  zu  sein.  Möchte  dies  Bei¬ 
spiel  doch  allen  denen  Muth  machen,  denen  grosse  Werke  am  Herzen 
liegen,  Fürsten  wie  Künstlern! 

Ferner  haben  wir  eine  Steinart,  die  Granit  heisst.  Er  ist  weicher 
als  der  Porphyr  und  kommt  in  zwei  Sorten  vor,  dem  rothen,  der  aus 
dem  Orient  stammt,  und  dem  schwarz  -  weissen  aus  den  Brüchen  der 
Insel  Elba.  Aus  letzterem  besteht  die  Säule  von  S.  Trinitä,  die  von 
Rom  nach  Florenz  gebracht  ward.  Obgleich  der  Granit  dauerhaft  und 
schön  ist,  hat  man  in  unseren  Tagen  doch  keine  Statuen  aus  ihm 
gehauen. 

Gewisser  Gesteine  muss  ich  noch  erwähnen,  die  nahe  bei  Florenz, 
zu  Fiesoie,  Settignano  und  an  anderen  Orten  Vorkommen.  Unter  ihnen 
gibt  es  eine  sehr  zarte  Steinart  von  bläulicher  Farbe,  angenehm  zu 
bearbeiten  und  anzuschauen;  die  Landeseinwohner  nennen  sie  „pietra 
serena“.  Weil  man  sie  in  Ueberfluss  bricht,  hat  man  grosse  Säulen  aus 
ihr  gehauen,  jedoch  auch  Figuren.  Der  Luft  ausgesetzt,  zeigt  sie  sich 
trotz  ihres  schönen  Aussehens  wenig  dauerhaft.  Eine  andere  Art,  ein 
wirklicher  Bruchstein,  ist  lohfarben.  Sie  ist  leicht  zu  bearbeiten,  hat 
für  Figuren  Verwendung  gefunden  und  widersteht  auf  die  Dauer  allen 
Angriffen  von  Wind  und  Wetter.  Ferner  findet  sich,  obwohl  seltener 
als  die  vorigen  ein  Gestein  von  gleichfalls  brauner  Farbe,  das  seinen 
Namen  „pietra forte“,  des  schwierigen  Behauens  wegen  in  der  Tliat  ver¬ 
dient.  Aus  ihm  arbeitet  man  Figuren,  Waffen,  Masken  und  andere 
Zierrathe.  Dieser  drei  Steinarten  habe  ich  gedacht,  weil  man  sie  zu 
Figuren  gebraucht  hat;  der  Uebrigen,  welche  von  vielerlei  Art,  aufs 
schönste  marmorirt,  hart  und  weich,  im  Florentinischen  Vorkommen, 
will  ich  nicht  erwähnen,  da  sie  in  der  Bildhauerei  nicht  zur  Anwendung 
kommen. 
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VII. 

Besprechung  mittlerer  und  grosser  Kolosse. 


,  ,Df.  lch^  geneigter  Leser,  dir  versprochen  habe,  meinen  Lehren 
du  ich  die  Autorität  meiner  eigenen  Werke  mehr  Nachhalt  zu  verleihen 
wdl  ich  hier  gelegentlich  einiger  Arbeiten,  welche  schwieriger  und 
wundersamer  als  alle  vorhergegangenen  sind,  mir  eine  weitere  Ab¬ 
schweifung  gestatten  ,  um  meine  Leser  zu  veranlassen,  diese  wichtige 

dp^n-T^ii11  B,etracllt1  zu  ziehen-  Ich  meine  die  Kolossalstatuen, 
deien  ich  zahli eiche  gesehen  habe,  jedoch  nur  mittlerer  Grösse,  d.  h. 

solche,  welche  die  Lebensgrösse  nur  dreifach  überragen.  Von  solchen 
habe  ich  manche  aus  alter  und  neuer  Zeit  gesehen,  aber  nur  einen 
wirklich  grossen  Koloss.  Diesen  sah  ich  zu  Rom;  er  war  in  viele 
Stucke  zerbrochen;  ich  fand  nur  den  Kopf,  die  Füsse  mit  einem  Theil 
ler  Beine  und  andere  Stucke  seiner  gewaltigen  Gliedmaassen.  Das 
aufrechtgestellte  Haupt  ohne  Hals  reichte  mir  bis  an  die  Brust¬ 
warzen,  was  mehr  als  zwei  und  eine  halbe  Florentiner  Elle  macht  so 

bereSchnhete.aiiaCh  ^  ^  ^  ganzen  Statue  ailf  etwa  zwanzig  Ellen 

_  Während  der  Zeit,  da  ich  in  Frankreich  so  manche  schon  ho- 
schnebene  Werke  für  den  König  König  Francisco  anfertigte,  entwarf 
ich,  veil  ich  wusste,  wie  sehr  dessen  wunderbarer  Geist  an  allen  selte- 
2“^“  Ereade  empfand  und  indem  ich  bedachte,  dass  dieser 
i  ,,  f..der.Kuast  fur  dle  damalige  Zeit  ein  völlig  neuer  war,  das  Mo- 
deH  für  eine  Brunneneinfassung  zu  Fontana  Beliö,  was  so  viel  als 
„QueHe  schonen  Wassers“  sagen  will.  In  Mitten  eines  grossen  Vier¬ 
f.  's  eihob  sich  ein  Sockel  von  gleichfalls  viereckiger  Form  vier  Ellen 

gestatteterderL  MoF  ^  ,Er  ^r  reich  mit  gefälligen  Zierrathen  aus¬ 
gestattet,  deren  Motive  der  Quelle  und  dem  königlichen  Wahlsnruch 

MDä~lTrnA„fAäf ' d”  kgor,  «Ätt 

vier  den  GerlanFp  /  d  'l  viei'  Ecken  der  Brunneneinfassung  hatte  ich 
vier  den  Gedanken  des  Königs  angemessene  Figuren  angebracht  Als 

ch  dem  König  das  Modell  vorlegte,  waren  die  Maasse  sehr  verkleinert- 

lu°rr  ai5ef^rt’  Würde  die  Hauptfigur  ca.  40  Ellen  Höhe  er- 
reicbt  haben,  die  Figuren  auf  den  Ecken  jedoch  beträchtlich  kleiner 
usgefallen  sein.  Seine  Majestät  betrachtete  dieses  Modell  laii^e  mit 
grosser  Zufriedenheit  und  fragte  mich  dann  um  den  Sinn  der  Ersten 
i0ui.  Ich  sagte,  sie  stelle  einen  Kriegsgott  dar,  den  ich  Sr.  Majestät 
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zueigne.  Danach  fragte  sie  mich  auch  nach  den  anderen :  diese  vier, 
sagte  ich,  bedeuteten  die  vier  Haupttugenden,  deren  sich  der  König 
erfreue.  Wie  die  Hauptfigur  der  Macht  der  Waffen,  so  entspräche  die 
auf  jener  Ecke  der  Macht  aller  Wissenschaften;  diese  stelle  die  Sculp¬ 
tur,  Malerei  und  Baukunst  vor;  die  dritte  solle  die  Tonkunst  mit 
allerlei  musikalischen  Instrumenten  abbilden;  die  vierte  endlich  be¬ 
deute  die  Freigebigkeit,  eine  Tugend,  welche  jene  Künste  hervorrufe 
und  nähre.  Diese,  wisse  ich,  sei  auch  eine  hervorragende  Eigenschaft 
S.  Majestät.  Der  König  gab  mir  Befehl,  sofort  ans  Werk  zu  gehen, 
und  gehoben  durch  die  freundlichste  Aufmunterung  und  mit  allen 
Hülfsmitteln  reichlich  versehen,  begann  ich  sofort.  Da  es  mir  nicht 
möglich  schien,  jenes  erste,  mit  grosser  Sorgfalt  ausgearbeitete  kleine 
Modell  sofort  in  die  endliche  Grösse  zu  übertragen  und  dabei  die 
schönen  Verhältnisse,  zu  bewahren,  die  man  hier  im  Kleinen  an  den 
Figuren  erblickte,  entschloss  ich  mich,  es  zunächst  in  drei  Ellen  Höhe, 
also  der  Grösse  eines  schlank  gewachsenen  Mannes,  auszuführen.  Das 
that  ich  und  zwar  machte  ich  das  Modell  aus  Gyps,  damit  es  so  besser 
dem  Angreifen  beim  häufigen  Maassnehmen  widerstehen  könne.  Nachdem 
das  Gerippe  von  Eisen  hergestellt,  brachte  ich  sofort  den  Gyps  darauf 
und  vollendete  dies  Modell  mit  noch  grösserem  Eifer  als  das  kleine. 
Bei  dieser  Gelegenheit  muss  ich  dich,  gütiger  Leser,  erinnern,  dass 
,  alle  guten  Meister  nach  dem  Leben  arbeiten ;  dabei  kommt  es  denn 
darauf  an,  mit  gutem  Geschmack  das  schöne  Lebende  zur  Darstellung 
zu  bringen,  den  schönsten  unter  den  schönen  Menschen  zu  erkennen, 
viele  zu  sehen,  von  jedem  die  schönsten  Theile  zu  benutzen  und  mit 
feiner  Auswahl  daraus  dein  Werk  zu  componiren.  Nur  so  können 
Werke  geschaffen  werden,  denen  man  ansieht,  dass  ihre  Meister  die 
gute  Manier  kannten  und  sich  mit  Anmuth  den  Forderungen  der  Kunst 
zu  fügen  wussten.  Solche  Meister  sind  aber  selten.  Dank  den  grossen 
Hülfsmitteln,  mit  denen  mich  der  König  umgab,  vermochte  ich  mein 
Modell  von  drei  Ellen  nicht  nur  zu  meiner  eigenen  Zufriedenheit  zu 
vollenden,  sondern  auch  derjenigen  aller  Kenner,  die  es  sahen.  Wohl 
ist  die  Kunst  eine  unendliche  und  mit  je  grösserem  Fleiss  man  arbeitet, 
um  so  mehr  findet  man  selbst  eher  als  andere  Leute,  wo  das  Werk 
noch  etwas  zu  wünschen  übrig  lässt;  da  es  aber  gut  ist,  doch  einmal 
die  Hände  vom  Werk  zu  lassen,  liess  ich  es  genug  sein  und  traf  meine 
Vorkehrungen,  um  das  Modell  in  richtigem  Verhältniss  zu  vierzig  Ellen 
Höhe  anwachsen  zu  lassen.  Dabei  verfuhr  ich  folgendermaassen : 
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VIII. 

Geheimniss,  wie  grosse  Kolosse  zu  machen. 

Zunächst  theilte  ich  das  drei  Ellen  hohe  Modell  in  40  gleiche  Theile, 
die  jeder  einer  Elle  des  grossen  Modells  entsprachen,  und  jeden  der 
40  Theile  wieder  in  24.  Da  ich  mir  aber  nicht  verhehlen  konnte,  dass 
Angesichts  der  Grösse,  in  welcher  es  ausgeführt  werden  sollte,  dies  ge¬ 
wöhnliche  Verfahren  allein  nicht  ausreichte,  erfand  ich  kraft  meiner 
grossen  Studien  ganz  aus  mir  selber  ein  anderes  völlig  neues.  Dieses 
will  ich  jetzt,  freigebig  wie  ich  bin,  zum  Besten  Derer  mittheilen,  die 
Grosses  zu  leisten  wünschen.  Es  besteht  in  Folgendem :  ich  nahm  vier 
vierkantige  Leisten,  drei  Finger  breit  und  dick,  völlig  gerad,  gut  glatt 
gehobelt  und  genau  von  der  Höhe  meiner  Figur.  Diese  befestigte  ich 
senkrecht  nach  dem  Loth,  soweit  vom  Modell  entfernt  in  die  Erde, 
dass  ein  Mensch  in  den  Kasten  eintreten  konnte,  welchen  eine  Ver¬ 
schalung  von  geraden  Brettern  um  diese  vier  Eckstangen  bildete.  Hinten 
wrar  eine  kleine  Pforte  zum  Eintreten  ausgespart.  Ich  nahm  in  Bezug 
auf  diesen  Kasten  die  Maasse  und  zeichnete  mit  deren  Hülfe  auf  den 
Boden  eines  langen  Saales  ein  Profil  des  Kolosses  in  der  Grösse  von 
40  Ellen.  Als  mir  dies  auf  das  anmuthigste  und  genaueste  gelang, 
ging  ich  daran ,  ein  3  Ellen  hohes  Gerippe  gleichfalls  nach  Angabe  des 
eingekasteten  Modelles  herzustellen.  Ich  zimmerte  dasselbe  ganz  aus 
Holzstäben  zusammen,  die  ich  an  einen  geraden  Pfahl  fügte,  der  durch 
den  linken  Fuss  ging,  denn  auf  diesem  ruhte  die  Statue.  Ich  nahm 
die  Maasse  für  das  Gerippe,  indem  ich  den  Abstand  von  der  Kasten¬ 
wand  zur  Oberfläche  des  Modelles  maass  und  soviel  hinzurechnete,  als 
auf  das  Fleisch  kommen  musste,  welches  nachher  das  Gerippe  zu  um¬ 
kleiden  hatte.  Danach  richtete  ich  in  der  Mitte  meines  Schlosshofes 
einen  Baumstamm  auf,  der  von  der  Basis  an  40  Ellen  emporragte. 
Rund  umher  stellte  ich  im  selben  Verhältniss  wie  bei  dem  kleinen 
Modell,  vier  gleichhohe  Stämme  auf  und  verschalte  sie  ebenso  sorg¬ 
fältig  mit  Brettern,  wie  beim  kleinen  Kasten  geschehen  war.  Nun  be¬ 
gann  ich  ein  Gerippe  im  Grossen  auszuführen,  indem  ich  die  gleichen 
Theile  am  kleinen  Modell  in  wirkliche  Ellen  umrechnete,  und  dabei 
stets  das  Messen  von  der  Bretterwand  rund  um  die  Figur  bis  auf  den 
Körper  von  allen  Seiten  her  fortsetzte.  Der  Vergleich  ergab,  dass  aus 
der  sofortigen  Anwendung  der  am  kleinen  Modell  genommenen  Maasse 
viele  Uebelstände  entsprungen  wären,  die  bei  meinem  neuen  Verfahren 
mit  dem  Kasten  ausblieben.  Weil  die  Figur  den  linken  Fuss  auf¬ 
stemmte  und  den  rechten  auf  einem  Helm  setzte,  richtete  ich  das  Ge¬ 
rüst  so  ein,  dass  man  in  den  Helm  hineingehen  und  durch  den  Fuss 
mit  Leichtigkeit  bis  in  den  Kopf  aufsteigen  konnte.  Das  vollendete 
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Gerüst  überzog  ich  mit  seiner  Fleischhülle,  nämlich  mitGyps,  und  voll¬ 
brachte  auch  dies  in  kurzer  Zeit  nach  derselben  Methode.  Nun  Hess 
ich  den  vorderen  Theil  der  Verschalung  öffnen  und  trat  40  Ellen  zu¬ 
rück,  denn  so  weit  nur  gestattete  mir  dies  die  Grösse  meines  Hofes. 
Und  nicht  nur  bei  vielen  trefflichen  Männern,  die  den  Koloss  zu  schauen 
kamen,  bemerkte  ich  grosse  Zufriedenheit,  sondern  fühlte  diese  auch 
in  mir  selber,  da  mich  das  Modell  wirklich  die  grössten  Anstrengungen 
gekostet  hatte.  Die  grösste  Genugthuung  gewährte  mir,  dass  ich  auch 
nicht  die  geringste  Abweichung  zwischen  den  beiden  Modellen  auffinden 
konnte.  Ein  fernerer  Vortheil  meines  Verfahrens  lag  noch  darin,  dass 
es  mir  so  möglich  war,  einen  grossen  Theil  der  Arbeit  Gehülfen  und 
Handlangern  zu  überlassen,  ohne  dass  diese  etwas  davon  zu  verstehen 
brauchten.  Meine  Methode  leitet  in  der  That,  mit  Geduld  und  Fleiss 
angewandt,  selbst  in  der  Kunst  völlig  Unwissende  so  sicher,  wie  die 
Hand  eines  Michelagnolo  nicht  besser  vermöchte.  Bei  einem  solchen 
Koloss  sind  die  einzelnen  Muskelmassen  von  so  unbändiger  Grösse, 
dass  sie  den  Gesichtskreis  des  Arbeiters  weit  überragen.  Nähert  man 
sich  auf  Armeslänge  um  an  der  Figur  zu  arbeiten,  so  sieht  man  nichts; 
entfernt  man  sich,  überblickt  man  wohl  ein  wenig  mehr,  aber  nicht  ge¬ 
nug,  um  allen  Missgriffen  vorzubeugen.  Man  sieht  also,  dass  es  ohne 
meine  Regel  geradezu  unmöglich  ist,  jemals  einen  Koloss  in  guten  Ver¬ 
hältnissen  auszuführen.  Wie  denn  in  der  That  so  viele  Statuen  bei 
doch  nur  etwa  10  Ellen  Höhe  durch  irgend  einen  Fehler  verunstaltet 
werden!  Ja,  ich  halte  dafür,  dass  man  ohne  meine  Regel  schon  bei 
6  Ellen  hohen  Figuren  nicht  wohl  auskommt.  Möglicherweise  kann, 
wie  ich  jene  Erfindung  gemacht  habe,  nach  mir  einem  grösserem  Geiste 
noch  eine  vollkommenere  gelingen ;  freilich  ist  es  aber  immer  leicht, 
schon  Vorhandenes  weiter  auszubilden. 

Als  später  der  König  nach  Paris  kam,  Hess  er  sich,  wie  immer, 
in  dem  von  meinem  Schloss  Klein-Nello  nur  durch  die  Seine  getrennten 
Schlosse  Logro  nieder.  Nachdem  ich  den  Fluss  überschritten,  begab 
ich  mich  zum  König,  der  sich  wohlwollend  erkundigte,  ob  ich  ihm 
etwas  Schönes  zu  zeigen  habe?  Ich  antwortete,  was  Schönheit  beträfe, 
sei  ich  meiner  Sache  nicht  sicher;  wohl  aber  habe  ich  Werke  mit 
grossem  Fleiss  und  aller  Hingebung,  die  eine  so  edle  Kunst  verlange, 
angefertigt,  Dank  dem,  dass  karge  Mittel  mein  Thun  nicht  einschränk¬ 
ten.  Der  König  sagte  zu  und  kam  am  Tage  danach  in  mein  Haus. 
Nachdem  ich  vielerlei  Werke  vorgezeigt,  Hess  ich  den  König  in  den 
Hof  treten  und  sich  auf  den  Standpunkt  stellen,  von  wo  aus  der  An¬ 
blick  meiner  Statue  günstig  war.  Er  folgte  mit  grosser  Geduld  und 
Güte,  wie  sich  mir  denn  nie  ein  anderer  Fürst  unter  den  vielen,  denen 
ich  diente,  als  grösserer  Liebhaber  der  schönen  Künste  bewiesen  hat. 
Während  ich  mich  mit  S.  Majestät  unterhielt,  befahl  ich  dem  Ascanio, 
meinem  Zögling,  den  Vorhang  fallen  zu  lassen.  Da  hob  der  König 
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beide  Hände  staunend  empor  und  sprach  zu  meiuem  Lob  die  ehrendsten 
Worte,  die  je  ein  menschliches  Ohr  vernommen  hat.  Zum  Herrn  Hännibal 
sprach  er:  „Ich  befehle  euch  nachdrücklich,  dass  die  erste  gute  Abtei, 
die  frei  wird,  unserem  Benvenuto  übergeben  werde;  denn  solche  Männer 
will  ich  meinem  Reich  erhalten.“  Bei  diesen  Worten  verneigte  ich  mich 
mit  unterthänigen  Dankesworten  gegen  den  König,  der  zufrieden  in 
sein  Schloss  heimkehrte.  Nun  wusste  ich,  wie  sehr  meine  Bestrebungen 
dem  grossen  König  gefielen  und  derMuth  wuchs  mir  so  hoch,  dass  ich 
mich  noch  grösserer  Mühen  unterzog.  So  nahm  ich  30  Pfund  Silber 
von  meinem  eigenen  Gelde  und  übergab  sie  nebst  Zeichnungen  und 
Modellen  zweien  meiner  Gesellen,  um  daraus  zwei  grosse  Gefässe  an¬ 
zufertigen.  Weil  die  Kriege  arg  wütheten,  fragte  ich  nicht  weiter  um 
Geld,  liess  sogar  über  sechs  Monate  von  meiner  Besoldung  stehen  und 
arbeitete  rüstig  an  den  Gefässen  fort.  Nach  einem  Monat  begab  ich 
mich  damit  zum  König,  der  sich  in  einer  Stadt  nahe  am  Meer,  Namens 
Argentana,  aufhielt.  Er  sagte  mir  viele  Schmeicheleien  und  sprach: 
„Seid  getrost,  mein  Benvenuto,  denn  ich  bin  der  Mann,  euere  Arbeiten 
freudiger  und  reicher  zu  belohnen,  als  irgend  ein  Mensch  auf  der  Welt.“ 
Ich  antwortete:  die  grössten  Mühen,  die  ich  durchgemacht,  seit  ich  zu 
denken  vermöchte,  beständen  in  der  Erfindung  und  Anwendung  meiner 
Regel  für  die  Herstellung  grosser  Kolosse.  Da  das  Modell  mir,  Gott 
sei  gedankt,  zu  meiner  Zufriedenheit  gelungen  sei,  müsste  ich  nun  da¬ 
ran  denken,  dasselbe  in  mehr  als  hundert  Stücken  abzugiessen  und 
diese  mit  Schwalbenschwänzen  aneinanderzufügen.  Dies  würde  mir 
nicht  schwer  fallen,  da  ich  schon  ein  Gerüst  ausgedacht  hätte,  an 
welchem  ich  die  einzelnen  Stücke,  so  bald  sie  gegossen,  von  den  Füssen 
beginnend,  eines  nach  dem  anderen  befestigen  würde.  Nur  sei  etwas 
schwierig  dieses  Eisengerüst  zusammenzufügen  und  aufzustellen ;  doch 
rühme  ich  mich  kraft  meiner  Erfindung  auch  dieses  zu  vermögen.  Es 
sei  indessen  nöthig,  die  ersten  Stämme  des  Gerippes  sofort  an  ihren 
Bestimmungsort  bei  der  Quelle  von  Fontana  beliö  zu  setzen,  wo  mir 
desswegen  ein  hinreichend  grosses  Zimmer  eingeräumt  werden  müsse. 
Darauf  erwiderte  der  König:  Passten  mir  keine  anderen  Zimmer,  so 
würde  er  mir  seine  eigenen  abtreten,  denn  er  wünsche  gar  sehr,  dies 
Werk  bald  vollendet  zu  sehen.  Darüber  konnte  ich  denn  guten  Muthes 
und  fröhlichen  Sinnes  sein.  Der  König  setzte  hinzu:  ich  solle  nur  nach 
Paris  zurückkehren  und  mirs  wohl  sein  lassen.  Ich  hatte  aber  noch 
eine  Bitte,  die  ich  vorbrachte  während  der  König  meine  Gefässe  von 
allen  Seiten  lobend  betrachtete.  Ich  sprach :  da  es  gelegene  Zeit  sei, 
während  der  Kriegsunruhen  die  Arbeit  ein  wenig  ruhen  zu  lassen, 
bäte  ich  um  die  Erlaubniss,  auf  vier  Monate  nach  Italien  reisen  zu 
dürfen,  um  mein  Vaterland,  meine  Verwandten  und  Freunde  wieder  zu 
sehen.  Als  er  das  hörte,  zog  der  König  eine  ärgerliche  Miene,  wandte 
sich  zu  mir  und  sagte:  „Ich  will,  dass  ihr  mir  diese  beiden  Gefässe 
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von  oben  bis  unten  matt  vergoldet,“  Dasselbige  wiederholte  er  mir 
noch  zweimal,  stand  plötzlich  auf  und  sprach  kein  Wort  mehr.  Mir 
schien  aber,  das  „Matt“  wolle  besagen,  erstlich,  dass  ich  matt  von  Ge¬ 
danken  sei,  eine  solche  Bitte  vorzubringen,  dann  auch,  die  Vergoldung 
solle  matt  d.  h.  unpolirt  bleiben.  Als  sich  S.  Majestät  zurück  gezogen 
hatte,  bat  ich  den  Cardinal  von  Ferrara,  der  den  Auftrag  hatte,  mich 
zu  beaufsichtigen,  er  möge  mir  den  Urlaub  verschaffen.  Er  antwortete, 
ich  solle  nur  nach  Paris  gehen;  er  wolle  mich  schon  wissen  lassen, 
was  ich  zu  thun  habe.  Nach  Ablauf  von  vierzehn  Tagen  gab  er  mir 
durch  einen  seiner  Diener  kund,  ich  könne  reisen,  solle  aber  so  schnell 
wie  möglich  zurückkehren.  Ich  dankte  Gott  und  reiste  ab.  Aus  meinem 
Schloss  nahm  ich  nicht  das  Geringste  von  meinem  Eigenthum  mit, 
weder  von  dem  vielen  Hausgeräth,  noch  den  goldenen  und  silbernen 
Gefassen  und  anderen  Arbeiten,  die  ich  ausserhalb  meiner  gegen  den 
König  eingegangenen  Verpflichtungen  von  meinen,  von  mir  selber  be¬ 
zahlten  Gesellen  hatte  anfertigen  lassen.  Die  Gesammtheit  der  in 
diesem  Buche  beschriebenen  Werke  hatte  der  König  selbst  auf  einen 
Werth  von  über  16000  Scudi  geschätzt.  Ich  dachte,  weil  ich  nicht 
nur  Nichts  mitgenommen,  sondern  auch  noch  Gläubiger  eines  solchen 
Schatzes  sei,  so  schleunig  wie  möglich  wiederzukehren.  So  kam  ich 
nach  Italien,  erreichte  Florenz,  meine  Vaterstadt  und  machte  zuPoggio 
a  Caiaro  dem  Grossherzog  Cosmus  meine  Aufwartung.  Dieser  bewiess 
mir  grosses  Wohlwollen  und  hiess  mich  zwei  Tage  später  ein  kleines 
Modell  zu  einem  Perseus  anfertigen  —  ein  mir  sehr  erwünschter  Auf¬ 
trag,  dem  ich  in  zwei  Monaten  genügte.  Dem  Herzog  gefiel  mein 
Modell  so  höchlich,  dass  er  in  Gegenwart  vieler  Herren  sagte:  „Hättest 
du  den  Muth,  diesen  Perseus  im  Grossen  so  vortrefflich  auszuführen, 
wde  hier  im  Kleinen  zu  sehen,  so  würde  dies  das  schönste  Werk  der 
Piazza  werden.“  Auf  diese  ehrenden  Worte  antwortete  ich:  „Mein 
Herr,  auf  der  Piazza  stehen  herrliche  Werke  eines  Donatello  und 
Miehelagnolo,  beides  Männer,  welche  die  Alten  übertroffen  haben.  Was 
mich  betrifft,  habe  ich  übrigens  das  Herz,  meinen  Perseus  fünf  Ellen 
hoch  noch  besser  als  dies  Modell  auszuführen.“  Darüber  wurde  denn 
viel  hin  und  her  gestritten.  Weil  die  Kriege  in  Frankreich  arg  zu 
wüthen  fortfuhren,  glaubte  ich  Müsse  zu  haben,  wenigstens  eine  der 
beiden  Figuren  zu  giessen.  Als  man  jedoch  zu  Paris  hörte,  dass  ich 
in  Florenz  für  den  Grossherzog  arbeite,  empfand  dieses  S.  Majestät  so 
übel,  dass  sie  öfters  sagte:  „Ich  sagte  es  ja  dem  Benvenuto,  er  sei 
schwach  bei  Sinnen.“  Worauf  der  Cardinal  von  Ferrara  mich  so  übel 
vertrat,  dass  der  König  hinzusetzte,  er  wolle  mich  nie  wieder  rufen 
lassen.  Dies  wurde  mir  brieflich  in  S.  Majestät  Auftrag  mitgetheilt. 
Ich  entgegnete:  es  thäte  mir  leid,  ein  so  bedeutendes  Werk  unvollendet 
zu  lassen;  es  falle  mir  jedoch  nimmer  ein  zu  gehen,  wohin  ich  nicht 
gerufen  sei.  Die  Folge  war,  dass  ich  ermuthigt  durch  des  Grossherzogs 
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Güte  den  Perseus  begann.  Nach  Verlauf  weniger  Monate  tliat  es  aber 
dem  König  leid,  und  er  warf  dem  Cardinal  vor,  es  sei  ein  grosser 
Fehler  gewesen,  mich  reisen  zu  lassen.  Der  Cardinal  antwortetete:  sein 
Wink  genüge,  mich  heimzurufen.  Der  König  aber  sagte:  seine  Pflicht 
sei  es  gewesen,  mich  nicht  abreisen  zu  lassen,  wandte  sich  an  einen 
seiner  Schatzmeister,  den  Florentiner  Giuliano  Buonaccorsi,  und  fuhr 
fort:  „Uebermachet  dem  Benvenuto  7000  Scudi,  und  saget,  er  möge 
zurückkehren  und  seinen  Koloss  beenden ;  ich  werde  ihn  schon  zu¬ 
frieden  stellen.“  Dies  schrieb  mir  der  Schatzmeister  alles  wieder, 
schickte  aber  kein  Geld,  sondern  sagte  nur,  auf  meine  Antwort  hin 
werde  er  sofort  den  Befehl  dazu  geben.  Darauf  erwiderte  ich,  dass 
ich  gern  komme  und  damit  zufrieden  sei.  Während  so  hin  und  wieder 
verhandelt  wurde,  starb  der  gute  König,  wodurch  ich  den  Ruhm  meines 
grossen  Werkes,  den  Lohn  aller  meiner  Mühen  und  all  mein  zurück- 
gelassenes  Besitzthum  einbüsste.  Da  hielt  ich  mich  denn  an  die  Be¬ 
endigung  meines  Perseus. 
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Seite  43.  Der  Witlmnngsbrief  ist  an  Don  Francesco  de 'Medici 
gerichtet,  gelegentlich  dessen  Vermählung  mit  Johanna  von  Oester¬ 
reich  im  J.  1 565.  Der  erste  Druck  der  Trattati  vom  .T.  1 56S  enthält 
jedoch  nicht  diese  Widmung,  sondern  eignet  die  Schrift  dem  Bruder 
des  Francesco,  Cardinal  Ferdinand  zu  (Milanesi).  —  Die  Abfassung 
der  Trattati  fällt  somit  früher  als  die  Vollendung  der  Vita,  in  das 
Jahr  65.  An  letzterer  arbeitete  Cellini  vom  J.  58  —  67.  Jedoch 
müssen  manche  Zusätze  zu  den  Tr.  erst  im  J.  68  hinzugekommen 
seien  z.  B.  die  im  Cap.  XII  der  Tr.  über  die  Ungunst  des  Herzogs 
gegen  Cellini,  weil  der  Autor  sich  hier  auf  eine,  nachträglich  wieder 
vernichtete  Fortsetzung  der  Vita  bis  zum  J.  68  bezieht. 

S.  45.  Ueber  die  Goldschmiede  und  Künstler,  deren  C.  in  der 
Einleitung  erwähnt,  vergl.  das  alphabetische  Namensverzeichniss  am 
Ende  dieses  Buches. 

S.  49.  Martin  ....  ging  er  daran  in  Kupferplatten  zu 
graben  u.  s.  w.  Ist  auch  längst  nachgewiesen  worden,  dass  Vasari’s 
Anekdote  von  der  Erfindung  des  Kupferstiches  durch  Maso  Finiguerra 
im  J.  1 452  nicht  in  Einklang  zu  bringen  ist  mit  den  höchst  vollen¬ 
deten  deutschen  Stichen  aus  der  Mitte  des  1 5ten  Jahrhunderts,  so  ist 
doch  nicht  unwichtig,  hier  nachdrücklich  Cellini’s  mit  den  Thatsachen 
wohl  übereinstimmende  Behauptung  hervorzuheben,  dass  der  Kupfer¬ 
stich  nicht  von  Maso  Finiguerra  ausgehe,  überhaupt  keine  italienische 
Erfindung,  sondern  vielmehr  eine  deutsche  sei,  in  welcher  Martin 
Schongauer  und  nach  ihm  Albert  Dürer  der  Preis  gebühre.  —  Wenn 
Cellini  von  dem  als  ersten  italienischen  Kupferstecher  angeführten 
Mantegna  meint,  der  Stich  sei  ihm  nicht  geglückt,  so  kann  sich  dies 
dem  Zusammenhang  nach  nur  auf  einen  Vergleich  mit  Dürer  be¬ 
ziehen. 

S.  50.  Die  Niellirkunst.  Die  Kunst  zu  nielliren,  d.  h.  eine 
in  Metall  gegrabene  Zeichnung  mittelst  einer  schwarzen,  aus  Schwefel- 
metallen  zusammengeschmolzenen  Masse  auszufüllen,  ist  eine  sehr  alte. 
Wie  gering  die  Veränderungen  sind,  welche  das  technische  Verfahren 
'  ll 
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hierbei  während  der  langen  Zeit  erlitten  hat,  in  der  wir  Niellirtes 
nachweisen  können,  wird  die  Vergleichung  einiger  Stellen  des  l'linius 
und  Theophilus  mit  Cellini,  also  des  I.,  XI.  und  XVI.  Jahrhunderts 
zeigen.  In  der  Ilistoria  naturalis  des  römischen  Encyclopädisten  lesen 
wir  (L.  XXXIII,  46): 

„Der  Aegypter  färbt  auch  das  Silber,  um  auf  den  Gefässcn  seinen  Anubis 
zu  erblicken;  er  malt  das  Silber  und  cälirt  es  nicht.  Von  da  ging  dieser  Stoff 
auf  die  Triumphstandbilder  über  und  der  Werth  des  blindgemachten  Glanzes 
stieg  wunderbar.  Die  Bereitung  aber  findet  auf  folgende  Weise  statt:  Man 
mischt  unter  das  Silber  ein  Drittheil  vom  dünnsten  cyprischen  Erz,  auch 
Kranzerz  genannt  (Kupfer)  und  ebensoviel  natürlichen  Schwefel  wie  das  Silber 
beträgt,  schmilzt  alles  dies  zusammen  in  einem  mit  Lehm  verschmierten  Thon- 
gefässe  und  lässt  es  so  lange  sieden,  bis  sieh  der  Deckel  von  selbst  öffnet.“ 

Ueber  die  Art,  wie  nun  der  so  zubereitete  Niello  (von  nigellum, 
schwarz)  auf  das  Silber  aufgetragen  wurde,  berichtet  l’linius  nichts. 
Nach  einer  in  Ungarn  aufgefundeuen  Vase  ägyptischen  Ursprungs 
(s.  Müller,  Arch.  d.  Kunst.  230,  4)  scheint  man  den  Niello  aber  mehr 
zur  Hebung  des  Glanzes  ausgesparter  Metallflächen,  als  zur  Bildung 
einer  bestimmten  Zeichnung,  schwarz  auf  blankem  Grund,  verwendet 
zu  haben,  wie  dies  später  geschah.  Monumente  des  klassischen  Altcr- 
tliums  mit  bestimmt  nachweisbarer  Nielliruug  sind  übrigens  sehr 
selten.  In  Wien  wird  im  k.  k.  Münz-  und  Ant.  Cabinet  eine  goldene 
Fibula,  wohl  aus  dem  2ten  Jahrhundert,  aufbewahrt,  welche  zierliche 
in  das  Gold  eingegrabene  Ornamente  zeigt,  die  mit  einer  matt¬ 
schwarzen,  völlig  dem  Niello  gleichenden  Masse  ausgefüllt  sind. 

Theophilus  schildert  in  seiner  Divers,  art.  Schedula  das  Ver¬ 
fahren  beim  Nielliren  schon  völlig  so,  ja  noch  ausgebildeter,  als  wir 
es  bei  Cellini  fanden,  zu  dessen  Zeit  dasselbe  freilich  schon,  wie  er 
selbst  sagt,  in  Vergessenheit  gerathen  war.  Th.  berichtet  (L.  III,  27): 

„Nimm  reines  Silber  und  theile  cs  in  zwei  gleiche  Hälften,  denen  du 
einen  dritten  Theil  von  reinem  Kupfer  hinzufügst.  Hast  du  diese  drei  Theile 
in  den  Schmelztiegel  gethan,  so  wiege  so  viel  Blei  ab,  als  die  Hälfte  des  dem 
Silber  beigemischten  Kupfers  beträgt;  nimm  gelben  Schwefel,  brich  ihn  in 
kleine  Stücke  und  lege  das  Blei  mit  einem  Theil  dieses  Schwefels  in  ein 
kleines  kupfernes  Gefäss,  den  Best  desselben  in  einen  anderen  Schmelztiegel. 
Sobald  du  das  Silber  mit  dem  Kupfer  geschmolzen  findest,  rühre  gleichmässig 
mit  einer  Kohle  um,  schütte  sofort  das  Blei  und  den  Schwefel  aus  dem  kleinen 
Kupfergefäss  hinzu,  rühre  aufs  Neue  kräftig  mit  einer  Kohle  und  giesse  die 
Masse  hurtig  in  den  zweiten  Schmelztiegel  über  den  Rest  des  Schwefels.  Nach¬ 
dem  du  den  Tiegel,  aus  welchem  du  gegossen,  niedergesetzt  hast,  nimm  den¬ 
jenigen,  in  welchen  du  gegossen,  und  setze  ihn  über  das  Feuer  bis  zur  Schmel¬ 
zung,  rühre  noch  einmal  um  und  giesse  in  eine  eiserne  Form.  Bevor  der 
Niello  erkaltet,  stosse  ihn  ein  wenig,  erwärme  ein  wenig,  stosse  wieder  und 
fahre  so  fort,  bis  sein  Gefüge  ein  ganz  feinkörniges  geworden  ist.  Die 
Natur  des  Niello  ist  nämlich  der  Art,  dass  er  auseinanderfallt,  zerbricht  und 
zersplittert,  wenn  er  kalt  gestossen  wird;  auch  darf  er  nicht  zum  Rothglühen 
erhitzt  werden,  weil  er  alsbald  schmilzt  und  zu  Asche  zergeht.  Ist  der  Niello 
also  ganz  dicht  geworden,  so  lege  ihn  in  ein  tiefes  und  starkes  Gefäss,  giesse 
Wasser  darüber  und  zerstampfe  ihn  mit  einem  runden  Hammer,  bis  er  ganz 
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klein  geworden;  nimm  ihn  heraus,  lass  ihn  trocknen,  lege  die  feineren  Körn¬ 
chen  in  einen  Gänsekiel  und  stöpsele  diesen  zu;  die  grösseren  bringe  wieder 
in  das  Gefäss  und  verkleinere;  nachdem  sie  wieder  getrocknet,  stecke  sie 
gleichfalls  in  einen  Federkiel.“ 

Dann  lehrt  das  Cap.  28,  wie  der  Niello  aufgetragen  wird: 

„Nachdem  du  so  mehrere  Federn  angefüllt  hast,  nimm  Gummi,  Barabas 
genannt“  (wohl  bestimmt  Borax)  „und  zerreibe  ein  Stückchen  davon  in  einem 
Gefäss  mit  Wasser,  so  dass  letzteres  kaum  dadurch  getrübt  wird.  Mit  diesem 
Wasser  befeuchte  zuvor  die  Stelle  des  Gefässes,  welche  du  nielliren  willst; 
nimm  eine  der  Federn  und  lass  mit  Hülfe  eines  leichten  Eisens  behutsam  so 
viel  von  dem  Niello  herausfallen,  bis  du  Alles  bedeckt  haben  wirst.  So  ver¬ 
fahre  bei  allen  Stellen.  Dann  häufe  glühende  Kohlen  auf,  stelle  das  Gefäss 
darüber  und  bedecke  es  mit  Vorsicht  der  Art,  dass  keine  Kohle  den  Niello 
berühre  und  ihn  abfallen  mache.  Sobald  er  geschmolzen  ist,  fasse  das  Gefäss 
mit  einer  Zange  und  wende  es  hin  und  her,  doch  so,  dass  der  Niello  nicht 
herunterfalle.  Ist  nach  diesem  ersten  Feuer  noch  nicht  Alles  bedeckt,  so  be¬ 
feuchte  aufs  Neue,  bestreue  wie  oben,  gib  aber  Acht,  dass  du  dieses  nicht  ein 
drittes  Mal  zu  wiederholen  brauchest.“ 

Cap.  29  handelt  über  das  Poliren  des  Niello: 

„Während  du  das  Gefäss  mit  einem  reinen  Leinenlappen  hältst,  schabe 
mit  dem  Schabmesser  alle  vom  Niello  geschwärzten  Stellen  ab.  Danach  ver¬ 
schaffe  dir  einen  schwarzen,  welchen  Stein,  der  sich  leicht  schneiden  und  fast 
mit  dem  Nagel  ritzen  lässt.  Mit  diesem  scheuere  den  mit  Speichel  befeuchteten 
Niello  sorgfältig  und  überall  gleichmässig  ab,  bis  die  Striche  deutlich  zu  sehen 
sind  und  Alles  gleichförmig  eben  ist.  Habe  auch  ein  Stück  trockenes  Linden¬ 
holz  von  der  Dicke  und  Länge  des  grossen  Fingers  und  flachgeschnitten. 
Auf  dieses  bringe  den  feuchten  Staub,  welchen  das  Reiben  jenes  Steines  mit 
Speichel  erzeugt  und  reibe  damit  die  niellirte  Stelle,  indem  du  dabei  nur  leicht 
aufdrückst  und  stets  mit  Speichel  nachfeuchtest,  bis  sie  überall  glänzend  wird. 
Darauf  nimm  Schmalz  aus  deinem  Ohr  und  streiche  dasselbe  überall  auf, 
nachdem  du  das  Niellirte  zuvor  mit  einem  Leinentuch  abgewischt  hast.  Nun 
reibe  sanft  mit  einem  Stück  Bocks-  oder  Hirschleder,  bis  es  durchaus  blank 
geworden  ist.“ 

Neben  diesen  Stellen,  deren  Uebereinstimmung  mit  Cellini  eine 
wahrhaft  überraschende  ist,  sei  noch  folgende  erwähnt  (Cap.  31), 
welche  ein  Cellini  unbekanntes  Verfahren  beschreibt: 

„Nachdem  du  den  Niello  gemischt  und  geschmolzen  hast,  nimm  einen 
Theil  davon  und  hämmere  ihn  viereckig,  lang  und  dünn.  Dann  fasse  das 
Ohr“  (des  Gefässes,  hier  eines  Kelches,  dessen  Schmuck  mit  Niello  Th.  be¬ 
schreibt)  „mit  einer  Zange  und  erhitze  es  im  Feuer  bis  zum  Rothgliihen.  Mit 
einer  anderen,  langen  und  feinen  Zange  halte  den  Niello  und  reibe  damit  alle 
Stellen  des  Ohrs,  welche  du  nielliren  willst,  bis  sämmtliche  Striche  ausgefüllt 
sind.  Hernach  ebene  sorgfältig  mit  einer  glatten  Feile,  bis  das  Silber  so  weit 
hervortritt,  dass  die  schwarzen  Striche  kaum  bemerkbar  sind;  dann  glätte  mit 
dem  Schabmesser  sorgfältig  die  Rauhigkeiten.  Wenn  du  willst,  magst  du  das 
niellirte  Silber  auch  noch  vergolden.“ 

Während  die  Niellir- Kunst  in  sonderbarem  Widerspruch  mit  der 
so  reichhaltigen  Technik  der  Renaissance,  zu  Beginn  des  lBten  Jahr¬ 
hunderts  in  Vergessenheit  gerieth,  blieb  sie  im  Morgenlande,  vor¬ 
nehmlich  in  Persien  noch  lange  in  Gebrauch,  blüht  sie  noch  heute  in 
Indien,  ja,  hielt  sich  in  Tula,  einer  gewerbtreibenden  Stadt  etwa 

11* 


164 


Anmerkungen. 


20  Meilen  südlich  von  Moskau,  dies  Verfahren  auf  einer,  wenn  auch 
nicht  künstlerisch,  so  doch  technisch  beachten swerthen  Hohe.  An¬ 
geregt,  theils  durch  die  genauere  Kenntniss  der  trefflich  niellirten 
Goldschmiedearbeiten  des  Mittelalters,  theils  durch  die  auf  den  Lon¬ 
doner  Weltausstellungen  vermittelte  Bekanntschaft  mit  den  gleich 
geschmackvoll -prächtigen  und  technisch  vollendeten  Arbeiten  Indiens 
in  diesem  Fache,  hat  sich  die  mitteleuropäische  Industrie  neuerdings 
der  Wiederaufnahme  des  Niello  zugewandt.  Englische  Fabriken  (wie 
Hart  &  Son  in  London,  Skidmore  in  Coventry)  haben  den  Niello  an 
Bronze  -  Geräthen  des  täglichen  Gebrauchs  zur  Geltuug  gebracht; 
andere  (so  Vogeno  in  Aachen)  verwenden  ihn  zum  Schmucke  kirch¬ 
licher  Gefässe;  Bijouteriefabriken  in  Hanau  haben  niellirte  Gold¬ 
spangen  u.  A.  in  pseudo-antikem  Geschmack  geliefert;  von  Tula  aus 
kommen  kleinere,  meist  Silbersachen,  Dosen,  Becher  u.  dgl.  in  den 
Handel.  Diese  Versuche  sind  aber  nur  vereinzelt  und  man  kann  im 
Allgemeinen  behaupten,  dass  das  heutige  Kunstgewerbe  noch  weit 
davon  entfernt  ist,  die  Niellirkunst  so  auszunutzen,  wie  diese  es 
verdient. 

Da  der  Niello  sich  ebensowohl  auf  Gold  und  Silber,  wie  auf 
Bronze  und  anderen  Compositionsmetallen  anbringen  lässt;  da  das 
Nielliren  eine  verhältnissmässig  einfache  Technik  und  dessen  Erzeug¬ 
nisse  von  grosser  Haltbarkeit  sind,  z.  B.  bei  weitem  nicht  so  vom 
Temperaturwechsel  leiden,  wie  ähnliche  Emailarbeiten  —  so  ist  die 
ausgebreitete  Aufnahme  der  Niellirkunst  wünschenswerte  Vorzüglich 
angebracht  ist  sie  da,  wo  Reinlichkeit  und  leichte  Handhabung  Relief¬ 
zierden  gar  nicht  oder  nur  beschränkt  zulassen,  wro  Emaillirung  dem 
Temperaturwechsel  und  stetem  Gebrauch  nicht  widerstehen,  wo  Tau- 
schir-  Arbeit  die  Kostbarkeit  des  Geräthes  zu  sehr  steigern  würde. 
Eine  grosse  Menge  des  heute  beliebten  Silber-  oder  Silbersurrogat- 
Geräthes  würde  im  Niello  ein  passendes  Mittel  finden,  das  ewige 
Einerlei  und  den  nüchternen  Glanz  der  spiegelnden  Metallfläche  durch 
gefälligere  Ornamentik  zu  unterbrechen ,  als  sie  einfache  Gravirung  zu 
bieten  vermag.  —  So  höchst  kunstvolle  und  schwierige  Niellirung, 
wie  sie  das  Ende  des  Mittelalters  und  mehr  noch  die  Frührenaissance 
auf  den  gelegentlich  der  Erfindung  des  Kupferstiches  so  oft  erwähn¬ 
ten  Silberplatten  eines  Maso  Finiguerra,  Matteo  Dei  u.  A.  kennt,  sind 
dem  Kunsthandwerker  weniger  wichtig;  ihre  Anwendung  wird  meist 
nur  im  beschränkten  Kreise  kirchlicher  Kunst  von  Bedeutung  seien. 
Dagegen  ist  die  reiche  Ornamentik  persischer  und  indischer  Niellirung 
von  hohem  Werthe  für  eine  zweckmässige  Wiederbelebung  dieser  ur¬ 
alten  Kunst.  Je  nach  dem  Zweck  des  Geräthes  hat  sich  der  Nielleur 
auf  ganz  einfaches  Flächenornament  zu  beschränken,  oder  kann  das 
üppige,  oft  prachtvoll  stilisirte  Pflanzenornament  älterer  persischer 
oder  die  zierlichen,  in  ihrer  rhythmischen  Wiederkehr  gefälligen  Band- 
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Verschlingungen  arabischer- Flächendecoration  verwenden,  oder  endlich 
sich  bis  zu  vollendeten  figürlichen  Darstellungen  in  Art  des  Kupfer¬ 
stiches  erheben.  Es  gibt  vielleicht  kaum  eine  decorative  Technik  der 
Kleinkunst,  die  mit  so  einfachen  Mitteln  so  reicher  Ornamentik  fähig 
väre,  wie  die  Niellir- Kunst.  Was  ihre  Anwendung  beschränken  wird, 
ist  die  einfach  schwarze  Farbe  der  einzig  auf  Schönheit  der  Zeich¬ 
nung  angewiesenen  Decoration  durch  Niello. 


S.  o3.  Die  Filigranarbeit:  Auch  das  „lavorar  di  filo“  ist  ein 
uraltes  Verfahren,  den  Werth  edler  Metalle  durch  kunstvolle  Verarbei¬ 
tung  zu  erhöhen.  Das  von  Cellini  beschriebene  Verfahren  ist  nicht 
das  einzige;  ein  anderes  besteht  darin,  dass  man  die  zu  Blättern, 
Blüthen,  Arabesken  oder  geometrischen  Figuren  zusammengebogenen 
Oold-  oder  Silberdrähte  sofort  unter  einander  zu  einer  Art  von  starrem 
Netz  verlöthet,  ohne  dieses  zugleich  auf  eine  Platte  vom  selben  Metalle 
zu  löthen.  Die  erste  Art  scheint  die  ältere,  doch  kommen  schon  seit 
alter  Zeit  beide  Methoden  neben  und  mit  einander  vor.  —  Filigran¬ 
arbeit  lässt  sich  nachweisen  bei  den  alten  Aegyptern.  Die  Etrusker 
brachten  sie  zu  hoher  Vollendung;  von  ihnen  erbten  sie  die  Römer 
und  leisteten  darin  gleich  Vortreffliches.  Häufig  begegnet  sie  uns  an 
Schmucksachen  aus  alt -fränkischen  Gräbern.  Auch  wendische  Be- 
gräbnissplätze  in  Mecklenburg  und  Gräber  der  jütischen  Halbinsel  aus 
der  sogenannten  älteren  Eisenzeit  enthalten  dann  und  wann  wahre 
Prachtstücke  feiner  Filigranarbeit,  welche  wahrscheinlich  der  Handel 
mit  italischen  Völkerschaften  dorthin  brachte.  In  der  späteren  byzan¬ 
tinischen  Goldschmiedekunst  spielt  Filigran  eine  bedeutende  Rolle 
zugleich  mit  dem  Zellenemail,  dessen  Vorarbeiten  ja  eigentlich  nur 
eine  Art  von  Filigranarbeit  auf  fester  Platte  sind.  Bezeichnend  für 
viele  Goldschmiedearbeiten  der  romanischen  Kunst  ist  eine  ihnen 
eigenthumliche  Verwendung  des  Filigrans.  Wie  man  dabei  verfuhr 
lehrt  uns  Theophilus  (L.  III).  Im  Cap.  50  wird  die  Ausschmückung 
dei  Henkel  eines  doiipeltgeöhrten  Kelches  besprochen;  Edelsteine 
werden  m  ihre  Kästchen  gesetzt  und  auf  die  Henkel  gelöthet,  welche 
aus  zwei  dünnen,  später  zusammengefügten  Stücken  Goldblech  be¬ 
stehen;  der  freie  Raum  auf  diesem  Goldblech  zwischen  den  Steinen 
soll  nun  mit  Filigran  verziert  werden.  Zunächst  werden  die  Fäden 
ausgezogen : 

,p  •  emJ3tJick  GoIdJanS  und  dünn  und  ziehe  es  zu  dicken,  mitt- 

Jeren  und  feinen  Faden  aus;  diese  feile  mit  einer  bestimmten  Feile  so,  dass 
auf  ihnen  Korner  sichtbar  werden.“  ’ 

„  .  !°  wi,rd  d^ese  Art  Feile  beschrieben,  womit  die  für  jene 

Zeit  charakteristische  Granirung  der  Fäden  hervorgebracht  ward: 

„Man  verfertigt  eiserne  Instrumente,  die  dünn  sind  wie  ein  Halm  von 
der  Lange  eines  k  ingers  und  viereckig,  aber  an  einer  Seite  breiter;  ihre  beiden 
Enden,  an  welchen  die  Handgriffe  befestigt  werden  sollen,  krümmen  sich  nach 
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oben ;  auf  der  unteren  Fläche  ist  der  Länge  nach  eine  Furche  ausgcfeilt  und 
zu  beiden  Seiten  der  letzteren  scharfe  Rippen.“ 

Weiter  heisst  es  in  Cap.  53: 

„Nimm  die  gekörnten  Fäden  und  schlage  sie  massig  auf  dem  Ambos,  so 
dass  sie  ein  wenig  dünner  werden,  ohne  dass  die  Körner  ihre  Form  verlieren. 
Aus  diesen  Drähten  setze  kleine  und  grosse  Blumen  zur  Ausfüllung  sämmt- 
licher  Felder  zwischen  den  Edelsteinen  zusammeu:  indem  du  sic  mit  einer 
kleinen  Zange  biegst,  mit  feuchtem  Mehl  beschmierst  und  so  einstweilen  an 
ihren  Ort  auf  klebst.  Danach  lege  bis  zum  Trocknen  auf  Kohlen,  streue  von 
dem  Lothpulver  darüber  und  verlüthe  sogleich.“ 

Das  Verlöthen  geschieht  bei  Theophilus  ganz  wie  Cellini  später 
das  „saldare  a  calore“  bei  der  Minuterie  beschreibt,  d.  h.  mittelst 
Grünspanpulver,  nicht  wie  bei  C.’s  Filigran  mit  metallischer  Legirung. 
Letztere  (1  Tlieil  rothes  Kupfer  auf  3  Tlieile  Gold)  verwendet  Th. 
jedoch  gleichfalls,  zum  Anlöthen  der  Henkel  an  den  Kelch. 

Bis  in  die  neueste  Zeit  ist  viel  in  Filigran  gearbeitet  worden. 
Alle  asiatischen  Culturvölker  schätzen  diese  Kunst  und  üben  sie  mit 
grossem  Geschick.  Interessant  ist  eine  Thatsache,  zu  der  wir  auch  in 
anderen  Industriezweigen  manch  analogen  Fall  haben,  dass  nämlich 
in  den  Ländern,  in  welchen  vor  2000  Jahren  die  zierlichsten  Filigran¬ 
arbeiten  geliefert  wurden,  dieses  Verfahren  sich  bis  auf  den  heutigen 
Tag  im  kleinen  Gewerbe  erhalten  hat.  Cellini  erzählt  uns,  welchen 
Werth  die  florentinischen  Landleute  seiner  Zeit  auf  Filigranschmuck 
legten,  dass  sogar  (S.  47)  ein  Luxusgesetz  (die  Riforma  del  Vestire 
vom  Jahre  1562)  dem  Aufwand  der  Bauern  hierin  Schranken  setzen 
musste.  In  diesen  Gegenden,  wo  einst  die  etruskischen  Goldschmiede 
treffliche  Filigranarbeiten  lieferten,  sind  diese  noch  heute  ein  durchaus 
volksthümlicher  Schmuck,  noch  heute  schmückt  manche  Bäuerin  der 
Lombardei  ihr  schwarzes  Haar  mit  der  Gloria,  einem  Strahlenkränze 
grosser  silberner  Nadeln,  deren  dicke  Köpfe  aus  feinem  Filigran  be¬ 
stehen.  —  Leider  schenkt  die  moderne  Bijouteriewaaren-Industrie 
dem  Filigran  nicht  die  Beachtung,  welche  es  verdient;  doch  deuten 
schon  manche  Versuche  darauf  hin,  dass  wenn  sie  sich  erst  von  der 
herrschenden  Mode,  die  mehr  Werth  auf  scheinbares  Goldgewicht  und 
kostbare  Steine  eines  Schmuckstückes  legt,  als  auf  dessen  zierliche 
und  kunstvolle  Arbeit,  erholt  hat,  auch  eine  vielseitigere  Aufnahme 
des  Filigrans  Statt  finden  wird.  Wollte  man  im  Bereiche  der  Gold¬ 
arbeit  das  im  Sinne  von  Uebereinstimmung  von  Stoff  und  Verarbeitung 
Stilgemässe  aufsuchen,  so  würde  gerade  das  Filigran  zuerst  hervorzu¬ 
heben  seien,  indem  es  auf  einer  vielseitigen  Verwendung  der  charak¬ 
teristischen  Eigenschaften  der  edlen  Metalle  beruht,  d.  h.  ihrer  unend¬ 
lichen  Dehnbarkeit,  Schmiegsamkeit  und  doch  Unverwüstlichkeit 
chemischen  Kräften  gegenüber.  Das  was  heut  zu  Tage  in  Filigran 
geleistet  wird,  steht  an  Sauberkeit  der  technischen  Ausführung  und 
Anmuth  der  Zeichnung  meist  weit  hinter  Dem  zurück,  was  uns  an  so 


Anmerkungen. 


167 


zahlreichen  Fibuln  aus  der  etruskischen  und  römischen  Zeit  erfreut. 
Das  Museum  Gregorianum  zu  Rom,  die  Sammlung  Campana  in  Paris, 
das  Wiener  Antiken  Cabinet,  das  Berliner  Antiquarium  sind  reich  an 
Schmuckstücken  dieser  Art,  deren  Feinheit  der  verarbeiteten  Körner 
und  runden,  vielkantigen,  einfachen  oder  gedrehten  Golddrähte,  deren 
Sauberkeit  der  Verlöthung  und  geschmackvolle  Zeichnung  die  heutigen 
Goldschmiede  sich  nur  ohne  weiteres  zum  Vorbilde  nehmen  könnten! 

S.  55.  Jetzt  will  ich  noch  ....  eines  staunenswerten 
und  seltnen  Werkes  erwähnen.  Werke  der  von  Cellini  auf 
S.  55 — 57  beschriebenen  Technik  sind  in  den  Sammlungen  äusserst 
selten.  Von  manchen  der  bisher  zu  diesen  „ä  jour  emaillirten  Filigran¬ 
arbeiten u  gezählten  Werken  ist  durch  genauere  Untersuchung  erwie¬ 
sen,  dass  das  vermeintliche  email  h  jour  nur  in  sauber  zugeschnittenen 
und  kunstvoll  in  die  Maschen  des  Filigrannetzes  gefassten  bunten 
Glastäfelchen  bestand.  —  Die  früher  von  Labarte  für  das  email  ä  jour 
vorgeschlagene,  Urkunden  entnommene  Bezeichnung:  „emaux  de  pli- 
que  ä  jour“  (abgeleitet  von  plicare,  biegen,  falten,  vermeintlich  wegen 
des  Biegens  der  Golddrähte  für  das  Maschenwerk),  hat  sich  neuer¬ 
dings  als  unhaltbar  erwiesen,  da  der  Ausdruck  emaux  de  plique  — 
eigentlich  d’applique  —  eine  viel  ausgedehntere  Beziehung  auf  alle 
nicht  direct  mit  dem  Körper  des  Geräthes  verbundene,  sondern  nur 
diesem  fertig  angefügte  Emailarbeiten  hat. 

S.  57.  Die  Kunst  des  Emaillirens.  Wie  die  Anfänge  des 
Filigrans  verlieren  sich  auch  die  des  Emaillirens,  d.  h.  der  Verzierung 
von  Metallen  durch  Aufschmelzen  eines  mittelst  Metalloxyden  gefärb¬ 
ten  Glasflusses,  in  dem  Dunkel  der  ältesten  Culturepochen.  Bei  vielen 
\  ölkern  des  Alterthums  lässt  sich  seine  Verwendung  zur  Ausstattung 
metallener  Geräthe  und  Schmucksachen  nachweisen;  jedoch  kommen 
hier  bis  gegen  Ende  des  13ten  Jahrhunderts  nur  zwei  Arten  der  unge¬ 
mein  reichhaltigen  Emailtechnik  in  Betracht:  das  Zellenemail  (email 
cloisonne,  auch  irrthümlich  ömail  de  plique,  s.  oben)  und  das  Gruben¬ 
email  (email  champleve).  Das  erstere  hat  seinen  Namen  daher,  dass 
auf  einer  Goldplatte  die  inneren  und  äusseren  Umrisse  einer  Zeich¬ 
nung  durch  Auflöthen  von  Drahtstücken  oder  auf  die  Kante  gestellten 
feinen  goldenen  Bändchen  angegeben  und  die.  dadurch  gebildeten  Ab¬ 
theilungen,  Zellen,  mit  buntem,  meist  durchsichtigem  Email  aus¬ 
geschmolzen  wurden.  Den  alten  Aegyptern  war  das  Zellenemail  wohl- 
bekannt,  wie  prächtige  Armbänder  und  Amulette  in  den  Museen  von 
Berlin,  München  und  besonders  Bulak  (bei  Kairo)  beweisen.  Dass 
von  den  Aegyptern  diese  Kunst  auch  auf  die  Römer  überging,  ist 
durch  seltene,  aber  unzweifelhafte  Funde  bewiesen,  deren  fragliches 
Alter  jedoch  fiir’s  Erste  nicht  zu  weiteren  Schlüssen  berechtigt.  — 
Auch  bleibt  es  dunkel,  ob  die  Anfänge  des  byzantinischen  Zellen- 
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emails  im  6ten  Jahrhundert  einem  Wiederaufleben  ägypgtisclier  Ueber- 
lieferung  zu  verdanken  sind,  oder  vielmehr,  wie  J.  Falke  (Mittheilun¬ 
gen  d.  Oesterr.  Museums,  I.  S.  1 98)  geistreich  vermuthet,  den  Anstoss 
zur  Zeit  der  Einführung  des  Seidenwurms  aus  China  erhielt,  woselbst 
man  schon  damals  ein  Zellenemail  (auf  Kupfer)  in  hoher  Vollendung 
herstellte.  Im  löten  Jahrhundert  ward  diese  Technik  durch  die  pracht¬ 
liebende  byzantinische  Kunst  zu  schönster  Ausbildung  gebracht;  ihre 
Blüthe  umfasst  noch  das  llte  und  12te  Jahrhundert,  während  welcher 
Zeit  sie  nach  Italien  übertragen  und  überhaupt  in  den  Kreis  der  Tech¬ 
nik  des  romanischen  Kunstgewerbes  aufgenommen  wurde.  Theophilus 
erwähnt  ihrer,  obgleich  er  ja  auch  Constantinopel  besuchte,  schon  als 
einer  „toscanisclien  Kunst“.  In  L.  III  Cap.  54  der  Schedula  wird  die 
Herstellung  kleiner  Platten  mit  Zellenemail  (electrum)  beschrieben, 
welche  abwechselnd  mit  je  von  vier  Perlen  umgebenen  Edelsteinen 
den  oberen  Rand  eines  goldnen  Kelches  schmücken  sollen.  Wie  die 
Edelsteine,  wird  auch  jede  Emailplatte  in  einen  besonderen  Kasten 
gefasst. 

„Sind,“  fährt  Theophilus  fort,  „die  einzelnen  Kasten  (domunculi,  Häus¬ 
chen)  an  der  betreffenden  Stelle  des  Kelches  festgelüthet,  so  passe  in  einen 
jeden  derselben  ein  Stückchen  Goldblech.  Dann  nimm  dieses  heraus  und 
schneide  mit  Hülfe  von  Maassstab  und  Lineal  von  etwas  stärkerem  Goldblech 
einen  feinen  Streifen  ah;  diesen  biege  zweifach  rund  um  das  Goldplättchen, 
so  dass  zwischen  den  zwei  Streifen  ein  schmaler  Raum  frei  bleibt,  welchen 
man  den  „limbus  eleetri“  nennt.  Danach  schneide  gleichfalls  mit  Maassstab  und 
Lineal  feine  Bändchen  vom  dünnsten  Golde,  aus  welchen  du  mit  einer  kleinen 
Zange  die  Figuren  zusammenbiegst  und  bildest,  welche  du  auf  dem  electrum 
zu  sehen  wünscht,  seien  es  Kreise,  Verschlingungen,  oder  kleine  Blumen, 
Vögel,  Thiere  oder  Bildnisse.  Die  einzelnen  so  gebogenen  Theilchen  lege 
behutsam  jegliches  an  seinen  Ort  und  befestige  sie  mit  feuchtem,  dann  über 
Kohlen  getrocknetem  Mehl.  Sobald  du  eine  Figur  vollendet  hast,  verlüthe 
die  Goldbändchen  auf -der  Platte  auf  das  Vorsichtigste,  damit  diese  so  zier¬ 
liche  Arbeit  und  das  dünne  Gold  nicht  vom  Feuer  zerstört  werde.  Dies 
wiederhole,  bis  die  ganze  Figur  fest  an  der  Platte  lullt. 

Sind  auf  diese  Weise  sännntliche  electra  zusammengesetzt  und  verlöthet, 
so  nimm  alle  Glasartcn,  welche  du  zu  dieser  Arbeit  bereitet  hast  und  brich 
von  einer  jeden  ein  kleines  Stückchen  ab;  lege  alle  diese  Stückchen,  jedoch 
jedes  getrennt  von  den  anderen,  auf  eine  Kupferplatte,  umgib  und  bedecke 
diese  mit  Kohlen  und  sieh  nun  zu,  indem  du  behutsam  blasest,  ob  alle  Glas- 
stückchen  gleichmässig  in  Fluss  gerathen.  Ist  dies  der  Fall,  so  bediene  dich 
aller;  sind  einige  Stückchen  härter,  so  lege  sie  bei  Seite.  Nun  nimm  einzelne 
Stücke  der  als  gleich  flüssig  erprobten  Glasarten  und  lege  sie  einzeln  ins 
Feuer.  Sobald  sie  glühend  geworden,  wirf  sie  in  ein  kupfernes,  mit  Wasser 
gefülltes  Gefäss,  worin  sie  alsbald  in  kleine  Stückchen  zersplittern  werden, 
welche  du  dann  mit  einem  runden  Hammer  völlig  verkleinerst,  sammelst, 
in  eine  reine  Muschelschale  legst  und  mit  einem  Leinenlappen  zudeckst.  So 
verfahre  bei  einer  jeden  der  Glasfarben.  Darauf  befestige  eines  der  verlüthe- 
ten  Goldplättchen  mittelst  Wachs  auf  einen  Tisch,  nimm  eine  wie  zum 
Schreiben,  aber  weit  länger  zugeschnittene  und  nicht  gespaltene  Gänsefeder 
und  schöpfe  mit  dem  Schnabel  derselben  aus  einer  der  feuchten  Glasfarben. 
Mit  einem  langen,  zugespitzten  Kupferdraht  schabe  diese  Farbe  wieder  von 
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der  Feder  ab,  um  damit  eine  der  Blumen  oder  anderen  Abtheilungen,  wie  es 
dir  gefällt,  auszufüllen.  Was  von  der  Farbe  nachbleibt,  schütte  wieder  in  ihr 
Schälchen  und  decke  dieses  zu.  So  verfahre  mit  allen  Farben,  bis  eines  der 
Goldplättchen  völlig  mit  seinen  Farben  bedeckt  ist.  Nun  löse  dasselbe  von 
dem  Wachs  ab,  mit  dem  es  festgeklebt  war,  lege  es  auf  ein  Stück  Eisenblech, 
an  welchem  ein  kurzer  Griff  befestigt  ist,  und  decke  einen  nach  Art  einer 
Schale  ausgehöhlten  und  mit  zahlreichen  Löchern  versehenen  eisernen  Deckel 
darüber.  Diese  Löcher  müssen  auf  der  Innenseite  des  Deckels  weit  geöffnet, 
aussen  dagegen  feiner  und  mit  stachlichtem  Rande  versehen  sein,  damit  sie 
etwa  darauf  fallende  Asche  abhalten  können.  Auch  muss  dieser  eiserne 
Deckel  oben  in  der  Mitte  einen  kleinen  Ring  haben,  mittelst  dessen  man  ihn 
überdeckt  und  abhebt.  Wenn  dies  geschehen  ist,  schichte  grosse  und  lange 
Kohlen  auf  und  bringe  sie  in  starke  Gluth;  zwischen  ihnen  mache  ein  Plätzchen 
frei,  ebene  dasselbe  mit  einem  hölzernen  Hammer  und  setze  die  eiserne 
Muffel  mit  Hülfe  einer  Zange  darauf.  Dann  bedecke  diese  allerseits  sorg¬ 
fältig  mit  Kohlen,  nimm  den  Blasbalg  zur  Hand  und  bringe  die  Kohlen  überall 
gleichmässig  in  Gluth.  Mit  einem  ausgebreiteten,  an  ein  Holz  gebundenen 
Flügel  von  einer  Gans  oder  anderem  grossen  Vogel,  fächele  und  blase  darauf 
in  der  Weise,  dass  du  zwischen  den  Kohlen  hindurch  bemerken  kannst,  ob  die 
Löcher  der  Muffel  innen  glühen.  Ist  dies  der  Fall,  so  höre  mit  dem  Blasen 
auf.  Nachdem  du  etwa  eine  halbe  Stunde  gewartet  hast,  entferne  langsam 
die  Kohlen;  warte  wieder  bis  die  Löcher  der  Muffel  innen  schwarz  geworden 
sind,  und  hebe  dann  erst  die  Muffel  ab,  jedoch  noch  bedeckt.  So  bedeckt 
stelle  sie  in  einen  Winkel  hinter  dem  Ofen,  bis  sie  vollends  abgekühlt  ist. 
Jetzt  öffne  sie  und  nimm  das  electrum  heraus,  fülle  (die  Zellen  zwischen  den 
Goldfäden)  aufs  Neue  und  schmilz  wie  oben.  So  fahre  fort,  bis  Alles  gleich¬ 
mässig  ausgeschmolzen  ist.  Auf  gleiche  Weise  verfahre  mit  den  anderen 
Goldplättchen.“ 

Cap.  55  beschreibt  das  Poliren  der  Electrumplatten : 

..Nimm  ein  Stück  Wachs  von  der  halben  Länge  des  Daumen  und  be¬ 
festige  an  dessen  einem  Ende  das  electrum  so,  dass  das  Wachs  dasselbe 
ringsum  einhülle  und  festhalte.  Dann  reibe  das  electrum  behutsam  auf  einem 
mit  Wasser  angefeuchteten  glatten  Sandstein,  bis  überall  das  Gold  (der  Um¬ 
risse)  deutlich  hervortritt;  danach  auf  einem  harten  Wetzstein,  bis  das  elec¬ 
trum  anfängt  glänzend  zu  werden.  Nun  reibe  auf  demselben  Wetzstein  ein 
Stück  Topfscherbe  so  lange  mit  Speichel,  bis  dieser  dick  und  roth  wird. 
Schmiere  letzteren  auf  eine  ebene  Bleiplatte,  auf  welcher  du  endlich  das 
electrum  ganz  sachte  hin-  und  herreibst,  bis  sämmtliche  Farben  durchsichtig 
und  hell  hervortreteri.  Schmiere  von  demselben  Speichel  auf  ein  mit  Bocks¬ 
leder  überzogenes  Brett,  und  polire  darauf  das  electrum,  bis  es  überall  so 
leuchtet,  dass  man  eine  befeuchtete  Stelle  desselben  nicht  von  einer  trockenen 
zu  unterscheiden  vermag.“ 

Bei  dem  Grubenemail  arbeitete  man  mit  Aussparung  entweder 
der  Umrisse  und  einzelner  Flächentheile,  oder  des  Grundes,  die 
Zeichnung  vertieft  in  eine  starke  Metall-,  besonders  Kupferplatte  und 
schmolz  die  so  erhaltenen  Gruben  mit  buntem ,  undurchsichtigen 
Email  aus,  —  oder  hob  nur  die  Flächen  rund  um  die  Figuren  heraus, 
emaillirte  nur  den  vertieften  Grund,  gravirte  die  flachen  Figuren  oder 
liess  sie  in  Relief  heraustreten.  Das  Grubencmail  lässt  sich  als  ein 
der  celtischen  Bevölkerung  Süd -Englands  und  Galliens  eigentlnim- 
liches  Verfahren  nachweisen;  es  erhielt  sich  hie  und  da,  wenn  auch 
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wenig  entwickelt  (Beispiele  sind  ein  Ring  Ethelwulf’s,  Königs  von 
Essex,  836 — 857,  und  Fibuln  der  Merovingischen  Zeit),  bis  es  einige 
Jahrhunderte  später  am  Niederrhein,  vornehmlich  in  Köln,  die  Grund¬ 
lage  eines  mit  der  dortigen  Blüthe  der  christlichen  Kunst  engverbun¬ 
denen  Kunstgewerbes  ward,  und  endlich  im  12ten  Jahrhundert  in 
Limoges  zur  Begründung  eines  fabrikmässigen  Betriebes  führte,  wel¬ 
cher,  wenn  auch  mit  vielfach  umgestalteter  Technik,  ein  halbes  Jahr¬ 
tausend  das  ganze  Abendland  mit  emaillirten  Metallarbeiten  versorgte. 
Merkwürdig  ist,  dass  im  1  lten  Jahrhundert  Theophilus  keine  Kennt- 
niss  von  dem  am  Niederrhein  so  trefflich  geübten  Grubenemail  hatte 
und  nur,  wie  erwähnt,  des  byzantinischen  Zellenemails  gedenkt. 

Als  im  13ten  Jahrhundert  das  Grubenemail  fast  durchgehende 
das  Zellenemail  verdrängt  hat,  tauchen  bald  die  Spuren  eines  dritten, 
bis  dabin  nirgend  nachweisbaren  Verfahrens  auf:  das  durchsichtige 
Reliefemail  (email  translucide  sur  relief).  Die  Angabe,  dass  G.  Pisano 
im  Jahr  1286  den  Hauptaltar  von  Arezzo  mit  Emails  auf  Silber 
schmückt,  scheint  den  Ursprung  dieser  Technik  nach  Italien  zu  ver¬ 
legen.  Während  bei  den  älteren  Arten  des  Emaillirens  nie  eine  voll¬ 
ständige  Rundung  des  Figürlichen  erreicht  werden  konnte,  hilft  das 
neue  Verfahren  diesem  Mangel  dadurch  ab,  dass  die  in  ganz  flachem 
Relief,  meist  auf  einer  Silberplatte  ausgearbeitete  Darstellung  mit 
durchsichtigem  Email  überschmolzen  wird.  Durch  die  in  Folge  der 
wechselnden  Höhe  des  Reliefs  verschiedene  Dicke  der  durchsichtigen 
Emailschicht  wurde  eine  passende  Schattirung  der  Farben  und  wo  es 
nötliig  war,  eine  vollkommene  Rundung  der  Gestalten  erzielt.  Anfäng¬ 
lich  liess  man  noch  die  nackten  Tlieile  der  Figuren  in  Metall  stehen, 
arbeitete  nur  Gewandung  und  Nebendinge  in  Relief  aus,  überschmolz 
dieses  allein  mit  Email,  während  man  jene  Metallflächen  gravirte, 
niellirte  und  oft  vergoldete.  Später  liess  man  nirgend  das  Metall  des 
Grundes  zum  Vorschein  kommen,  sondern  arbeitete  die  ganze  Dar¬ 
stellung  aufs  sauberste  in  Flachrelief  und  überschmolz  sie  völlig  mit 
Email  —  genau,  wie  Cellini  sein  Verfahren  beschreibt.  Aus  dem  obi¬ 
gen  Grundgedanken  dieser  Technik  ergibt  sich  die  von  Cellini  er¬ 
wähnte  Nichtanwendung  des  weissen,  gelben  und  türkisblauen  Emails 
als  opaker  Glasflüsse.  Jedoch  finden  auch  solche  an  Nebendingen 
häufig  Verwendung.  —  Das  durchsichtige  Email  auf  Relief  bat  sich, 
wenn  es  überhaupt  erst  1286  zur  Anwendung  kam,  rasch  verbreitet, 
denn  ein  Kelch  des  Schatzes  von  Kloster  Neuburg  vom  Jahre  1337 
zeigt  Emails  aus  der  ersten  Zeit  dieser  Technik,  die  so  leicht  und  frei 
gearbeitet  sind,  als  wären  sie  nicht  Versuche  in  einer  fremden  Kunst. 
Die  Inschrift  des  Kelches  (s.  Mittheilg.  der  k.  k.  C.  Commission  zur 
Erforschung  u.  s.  w.  VI.  Bd.  1861.  S.  269)  deutet  ausserdem  auf  An¬ 
fertigung  im  Kloster  selbst,  wo  der  Kelch  noch  bewahrt  wird;  sie 
lautet:  „f  anno  domini  1337  hic  calix  beatue  Mariae  virginis  compara- 
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tus  est  et  inchoatus  cum  antiqua  calice  in  pondere  habita  1 */2  marcam 

lot  quam  Pabo  quondam  praepositus  comparavit.“ —  Im  löten 
Jahrhundert  wird  diese  Art  des  Emaillirens  zu  höchster  Vollendung 
gebracht.  Aber  schon  damals  traten  die  ersten  Versuche  auf,  auf 
Metallplatten  direct  mit  Emailfarben  zu  malen  und  diese  dann  durch 
Schmelzung  zu  befestigen.  Im  löten  Jahrhundert  verdrängt  diese  neue 
Methode  diejenige,  welche  Cellini  noch  befolgte,  mehr  und  mehr.  Er 
erwähnt  ihrer  als  einer  in  Frankreich  und  Flandern  erfundenen  und 
vielgeübten  Kunst  (S.  58).  Das  Verfahren  dieser  als  Maler-  oder  ge¬ 
maltes  Email  bezeichnten  Technik,  die  ihren  Hauptsitz  wieder  in 
Limoges  hatte,  bestand  darin,  dass  man  die  betreffende  Kupferplatte 
oder  das  Kupfergefäss  völlig  mit  einer  Schicht  opaken,  meist  dunklen 
Emails  überschmolz,  und  hierauf  dann  die  Zeichnung  bald  in  bunten 
Farben  und  reicher  Vergoldung,  bald  grau  in  grau  mit  spärlichem 
Golde  und  angedeuteten  Fleischtönen,  mit  dem  Pinsel  auftrug  und 
dann  festschmolz.  Nach  dem  Verfall  des  Maleremails  im  17ten  Jahrh. 
hielten  sich  noch  geringe  Reste  dieser  Technik  bis  in  den  Anfang 
dieses  Jahrhunderts,  wo  sie  und  mit  ihr  jegliche  selbständige  Email¬ 
technik  als  in  Europa  erloschen  anzusehen  ist. 

Neben  den  vier  erwähnten  Arten  des  Emaillirens  ist  noch  eine 
fünfte  von  Cellini  erwähnte  (S.  63)  zu  nennen.  Sie  tritt  jedoch  weni¬ 
ger  als  selbständige  Technik  auf,  sondern  hat  den  Zwek,'  die  Erzeug¬ 
nisse  der  Minuterie  in  Gold  und  Silber  (s.  Cap.  XII.  S.  83)  durch 
schöne  und  feuerige  Farbengebung  zu  beleben.  Man  bemalte  und  über¬ 
schmolz  die  getriebenen  oder  cälirten  Reliefs,  Figuren  und  feiner  ge- 
gliedei ten  Gefässtheile  mit  bunten  Emailfarben,  sei  es  ganz  und  gar, 
sei  es  nur  an  den,  eine  kräftige  Farbe  gestattenden  Gewändern  und 
Ornamenten.  In  letztere  Categorie  gehört  Cellini’s  bekannte  Saliera, 
das  einzige  sicher  von  ihm  herrührende  Werk  der  Emailtechnik 
(s.  S.  29  und  83  ff.).  Zuerst  geübt  im  1 5ten  Jahrhundert,  erhielt  sich 
c  leses  sogenannte  „email  sur  ronde  bosse“  die  ganze  Renaissance  hin- 
durch  in  hohem  Ansehen,  und  noch  August  des  Starken  kunstreicher 
Goldschmied  Dinglinger  (1665 — 1731)  benutzte  dasselbe  mit  grossem 
Erfolg.  —  ° 

Bis  vor  kurzem  spielte  die  Emaillirkunst  eine  völlig  untergeord¬ 
nete  Rolle  in  den  Arbeiten  unserer  Goldschmiede  und  mit  Beschämung 
mussten  die  Europäer  die  vollkommene  Ueberlegenheit  der  Inder  und 
asiatischen  Culturvölker  in  diesem  Zweige,  gleichwie  in  der  Niellir- 
kunst,  anerkennen.  Die  Londoner  Weltausstellung  vom  J.  1862  wies 
Meisterwerke  indischer  Emailindustrie  auf,  welche  Alles  in  Schatten 
stdlten,  was.  die  Europäer  bieten  konnten.  Die  Dubliner  Ausstellung 
von  1865  zeigte  den  guten  Einfluss  dieses  Vergleiches,  indem  schon 
manche  englische  Fabriken  geschmackvolle  und  prächtige  Leistungen 
zur  Schau  brachten.  Neuerdings  hat  man  sich  in  fast  allen  Mittel- 
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punkten  der  Bijouteriewaaren- Industrie  einer  eingehenderen  Würdi¬ 
gung  des  Emails  beflissen.  Ein  Urtheil  über  den  Erfolg  wird  erst  die 
diesjährige  Weltausstellung  gestatten.  Wenn  auch  eine  Wiederbelebung 
jeder  einzelnen  Emailtechnik  wünschenswerth  ist,  da  eine  jede  in 
ihrem  Kreise  eine  Kunstsprache  war  und  wieder  werden  kann,  so 
haben  der  Richtung  der  modernen  Industrie  zufolge,  doch  diejenigen 
Arten  die  grösste  Zukunft,  bei  denen  eine  mühselige  und  kostbare 
Handarbeit  sich  durch  eine  mehr  fabrikmässige  Herstellung  ersetzen 
lässt.  In  dieser  Hinsicht  dürften  besonders  folgenreich  werden  von 
Wien  ausgegangene  Versuche,  das  langwierige  Ausgraben  beim  Gruben¬ 
email  durch  Ausschlagen  oder  Prägung  zu  ersetzen  (s.  Mittheilungen 
des  Oesterr.  Museums,  I.  S.  201  und  an  verseil.  St.).  In  Frankreich 
hat  man  mit  richtigem  Verständniss  jene  nationale  Kunst  des  Maler¬ 
emails  wieder  aufgenommen  und  gelungene  Nachbildungen  der  Limo- 
siner  Emailgefässe  mit  figurenreicher  Bemalung  geliefert.  Jedoch 
werden  diese  Versuche  der  Kostbarkeit  und  Gebrechlichkeit  solcher 
Arbeiten  wegen,  nur  beschränkte  Erfolge  haben.  Von  anderen  Orten, 
so  aus  Wien  und  Hanau,  liegen  Nachahmungen  des  durchsichtigen 
Emails  des  löten  und  ITten  Jahrhunderts  vor.  Besonders  erfreulich 
wäre  eine  Ausbildung  gerade  dieser  Technik,  bei  welcher  sich  vielleicht 
die  schwierige  Darstellung  des  flachen  Reliefs  —  welches  des  Haftens 
der  Emailfarben  wegen  nicht  getrieben  oder  gepresst  werden  darf  (s. 
S.  58).  —  durch  galvanoplastische  Abdrücke  von  schon  früher  zu 
solchem  Zweck  gebrauchten  oder  eigens  dazu  geprägten  Reliefs  er¬ 
setzen  Hesse.  Am  wenigsten  Beachtung  fand  bis  jetzt  das  Zellenemail, 
welches  doch,  wenn  man  auf  figürliche  Darstellungen  verzichtete,  vor¬ 
treffliche  Erfolge  verspricht. 

S.  59.  Man  erzählt,  dasselbe  sei  von  einem  Alchimisten 
entdeckt  worden.  Ueber  die  Ehre  der  Entdeckung  des  mit  Gold 
(Goldpurpur  oder  Goldchlorid)  gefärbten  Rubinglases  entbrannte  gegen 
Ende  des  I7ten  Jahrhunderts  ein  heftiger  wissenschaftlicher  Streit, 
der  in  verschiedenen  für  den  damaligen  Standpunkt  der  Chemie  in¬ 
teressanten  Schriften  seinen  Ausdruck  fand:  J.  C.  Qrschall,  Sol  sine 
veste,  1684;  C.  Grummet,  Sol  non  sine  veste,  1685;  A.  Cassius,  De 
extremo  etc.  auro,  Hamburgi,  1685.  (Das  Nähere  hierüber  in  Beek- 
mann’s  Geschichte  der  Erfindungen,  I.  S.  373).  Cellini’s  Bericht  zeigt, 
dass  die  Kenntniss  des  Rubinglases  weit  höher  hinaufreicht.  Theo¬ 
philus,  der  in  seiner  Schedula  die  Glastechnik  seiner  Zeit  genau  be¬ 
schreibt,  kennt  ein  Goldglas  nicht;  auch  in  den  so  überaus  farben¬ 
reichen  Gläsern  der  römischen  Kaiserzeit  hat  sich  bis  jetzt  keine 
durch  Gold  hervorgebrachte  rothe  Färbung  nachweisen  lassen.  Man 
erzeugte  die  rothe  Farbe  durch  Eisenoxyd  oder  Kupferoxydul.  (Che¬ 
mische  Analysen  sind  mitgetheilt  von  Minutoli  in:  Das  Glas  bei  den 
Alten,  1836). 


‘Anmerkungen. 


173 


S.  60.  Hai  cara  cl’osso  —  diese  spanischen  Worte  haben 
nicht  den  Sinn,  den  Cellini  ihnen  zuschreibt  (aspetto  di  culo),  sondern 
besagen:  Du  hast  ein  Gesicht  wie  ein  Bär;  (Milanesi).  Der  wahre 
Aame  des  unter  diesem  Spitznamen  bekannt  gewordenen  Goldschmie¬ 
des  war  Ambrogio  Foppa.  S.  über  denselben  das  Namenregister. 

S.  63.  Die  Edelsteinkunde.  Einen  so  mannigfaltigen  Schliff 
der  Edelsteine,  wie  er  in  der  heutigen  Juwelenindustrie  geübt  wird 
kannte  die  Frührenaissance  nicht,  und  in  noch  geringerem  Grade  das 
Alterthum  Der  Grund  hierfür  lag  nicht  allein  in  technischen  Schwie¬ 
rigkeiten  (wie  sie  beim  Schliff  des  Diamanten  und  anderer  sehr  harter 
Steine  allerdings  Vorlagen),  sondern  vielmehr  in  einer  Geschmacks¬ 
lichtung,  welche  einsah,  dass  reich  facettirte  Steine  durch  ihre  unregel¬ 
mässige  Zerstreuung  des  Lichtes  die  Formenschönheit  eines  Schmuck¬ 
stückes  leicht  beeinträchtigen.  Die  Edelsteine  an  und  für  sich  nahmen 
besonders  im  Alterthum,  eine  untergeordnete  Stellung  ein  gegenüber 
den  selbständigen  Kunstwerth  bietenden,  aus  opaken,  seltener  durch¬ 
sichtigen  Steinen  geschnittenen  Gemmen,  welche  an  Kleidung,  Schmuck¬ 
sachen  und  kostbaren  Gefässen,  der  Goldschmiedearbeit  eingefügt  wur¬ 
den  Richtig  facettirte  Edelsteine  aus  dem  Alterthum  sind  schwerlich 
nachweisbar;  überall  ist  nur  der  einfach  linsenförmige  oder  halbkuge¬ 
lige  Steinschliff  (der  sogen,  mugelige  Schliff  oder  en  capochon)  zur 
Anwendung  gebracht.  Facettirte  Onyxe,  wie  sie  eine  Halskette  des 
Berliner  Antiquariums  aufweist,  sind  erstlich  als  opake  Steine  nicht 
in  Betracht  zu  ziehen,  dann  auch  nur  unregelmässig  prismatisch  un¬ 
geschliffen.  Dass  man  die  Facettirung  kannte,  ist  jedoch  durch  häufig 
vorkommende  mannigfach  gestaltete  Glasperlen  erwiesen. 

Theophilus  kennt,  in  Uebereinstimmung  mit  den  erhaltenen  Gold- 
schmiedsarbmten  der  byzantinischen  und  romanischen  Kunst,  nur  den 
Schliff  en  capochon.  Das  Cap.  94  des  L.  III  der  Schedula  handelt 
De^pohendis  gemmis,  über  das  Poliren  der  Edelsteine.  Erst  im  14ten 
Jahrhundert  werden  richtig  facettirte  Edelsteine  nach  und  nach  häufi- 

fu-ff  i  t  im  ,°teD  und  zu  Begi'in  des  löten  Jahrhunderts  der 
Schüft  noch  ein  verhältnissmässig  einfacher. 

Weit  entfernt,  einen  technischen  Rückschritt  der  heutigen  Juwe- 
herkunst  zu  wünschen,  kann  man  den  Goldschmieden  dennoch  eine 
Berücksichtigung  der  erwähnten  Geschmacksrichtung  des  Alterthums 
wenigstens  da  anrathen,  wo  Edelsteine  mit  auf  Formenschönheit  be¬ 
rechneten,  besonders  figürlichen  Arbeiten  in  Verbindung  zu  bringen 

au  71’  Vom.  Schüff  des  Diamanten.  Der  Diamant  galt  im 
Alterthum  als  seiner  Härte  wegen  nicht  schleifbar.  Die  Fabeln 
welche  Plinius  und  andere  Schriftsteller  darüber  berichten,  fanden 
noch  bei  Theophilus  und  weit  in’s  Mittelalter  hinein  Glauben.  Erst 
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gegen  Ende  des  I4ten  Jahrhunderts  werden  Diamantschleifer  in  Nürn¬ 
berg  erwähnt;  um  die  Mitte  des  löten  soll  Ludwig  von  Bergue  zu 
Brügge  den  Schliff  mit  Diamantstaub  erfunden  haben,  den  Cellini  hun¬ 
dert  Jahre  später  so  beschreibt,  wie  er  in  seinen  Grundzügen  heute 
noch  geübt  wird.  Interessant  sind  die  Feinheiten  und  Kunstgriffe, 
welche  man  schon  damals  bei  der  Fassung  anwandte  (S.  75). 

S.  83.  Minuteriearbeit.  —  Die  Minuterie,  nach  Cellini  „Die 
Kunst  mit  Hammer  und  Punzen  ( Italien,  cesello,  daher  ciseliren)  erha¬ 
bene  Figuren  aus  Gold  oder  Silberblech  zu  treiben“,  ist  eine  der  älte¬ 
sten  Verarbeitungsarten  edler  Metalle.  Das  Verfahren,  welches  Cellini 
S.  83  und  96  als  dasjenige  des  Ambrogio  Foppa,  genannt  Caradosso, 
beschreibt,  findet  sich  schon  bei  alt- ägyptischen  Goldarbeiten,  ja 
solchen  jener  vorgeschichtlichen  Bewohner  des  nördlichen  Europas, 
deren  bronzene  Geräthe  und  Waffen  ihre  Zeit  als  „das  Bronze- Alter“ 
bezeichnen  Hessen.  Man  überzog  durch  Freihandwerk  oder  Guss  her- 
gestellte  Bronzesachen  (Nadelknöpfe,  Dolchgriffe  u.  drgl.)  mit  dünnem 
Goldblech  der  Art,  dass  die  erhabenen  und  vertieften  Zierrathen  jener 
sich  im  Golde  ausprägten.  (S.  auch  A.  Morlot,  Sur  Ies  metaux  em- 
ployes  dans  l’äge  du  bronze.)  Von  da  war  nur  ein  Schritt,  das  Gold¬ 
blech  abzulösen  und  als  selbständigen  Schmuck  zu  verwerthen  und 
eben  hierin  bestand  noch  das  Verfahren  Caradosso’s  um  die  Mitte  des 
löten  Jahrhunderts!  Dass  die  Kunst  des  Ciselirens  auch  bei  den 
Griechen  und  Römern  in  hohem  Ansehen  stand,  beweisen  manch  köst¬ 
liche  Werke  aller  Kunstperioden  des  klassischen  Alterthums  und  zahl¬ 
reiche  Stellen  alter  Schriftsteller.  Jedoch  scheint  zur  Darstellung  von 
Reliefarbeiten  in  edlem  Metall  wenigstens  eben  so  häufig  ein  weder 
dem  Theophilus,  noch  Cellini,  noch  den  heutigen  Goldschmieden  be¬ 
kanntes  Verfahren  zur  Anwendung  gekommen  zu  seien.  Man  schnitt 
mit  Hülfe  von  Schneidwerkzeugen,  besonders  aber  des  Rades,  das 
Relief  aus  dem  vollen  Metall.  Diese  Technik,  die  eigentliche  Toreutik, 
wird  durch  die  kaum  je  wieder  erreichte  Bliithe  erklärt,  in  der  lange 
Zeit  des  Alterthums  hindurch  der  Gemmen-  und  Stempelschnitt  stand. 
Die  Vernachlässigung  dieser  beiden  Kunstgewerbe  darf  heut  zu  Tage 
eine  lebensfähige  Aufnahme  der  alten  Toreutik  nicht  hoffen  lassen. 
Ausser  durch  Sculptur  aus  dem  massiven  Metall  stellte  man  Reliefs 
auch  durch  Guss  in  Formen  her;  über  das  Verfahren  hierbei  s.  Cellini, 
S.  99  u.  113  und  die  Anmerkung  dazu. 

Das  Verfahren,  welches  Theophilus  beschreibt,  entspricht  in 
seinen  Grundzügen  völlig  dem  von  Cellini  als  die  neuere  Art  der  älte¬ 
ren  des  Caradosso  gegenübergestellten.  Th.  schreitet  jedoch  noch 
nicht  bis  zur  Darstellung  unterhöhlter  oder  völlig  rundgetriebener 
Figuren  vor,  sondern  hält  sich  in  den  Schranken  des  Halbreliefs. 
Manche  Eigenthiimlichkeiten ,  wie  das  weite  Vorragen  der  Köpfe  im 
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\eihältniss  zu  den  anderen  Körpertheilen,  finden  ihre  Erklärung  in 
erhaltenen  figürlichen  Darstellungen  des  Ilten  Jahrhunderts.  Ein 
treffliches  Beispiel  dafür  sind  die  aus  Silberblech  getriebenen  und  ver¬ 
goldeten  byzantinischen  Buchdeckel  der  Marcusbibliothek  zu  Venedig. 
(Jungst  m  Photographien  veröffentlicht  durch  das  Oesterr.  Museum  für 
Kunst  und  Industrie.)  Th.’s  Bericht  „de  opere  ductili“,  über  getrie- 
bene  Arbeff,  passt  genau  auf  die  Technik  jener  Reliefs;  er  lautet 
(L.  III.  Cap.  74): 

„Um  Figuren  aus  Gold-  oder  Silberbleeh  zu  treiben,  giesse  zuerst  eine 
Uiesc  untersuche  durch  Schuhen  und  Kr.Sn 
sorDfaltie,  ob  etwa  ein  Bläschen  oder  ein  Biss  darin  ist,  wie  solche  sich  oft 
heim  Gusse  bilden  wenn  solcher  zu  heiss  oder  zu  kalt,  zu  rasch  oder  zu 
fIgrageSC^  1Lnto<iCkS,t  du  einen  Fehler,  so  schneide  die  Stelle  womög- 
i  0  heraus\  ,&int  das  Blaschen  ocler  der  Biss  aber  so  tief,  dass  sie  sich  nicht 
lerausschneideii  lassen  s°  muss  der  Guss  wiederholt  werden  und  zwar  so 
oft  bis  die  Platte  völlig  fehlerfrei  ist.  Hast  du  nun  noch  Sorge  getragen, 
dass  die  Hammer  und  Ambose  völlig  eben  und  polirt  sind,  so  schlage  mB 
felbe  PIatte  Sleichmassig  dünn.  Ihre  Stärke  muss  überall  die- 

m  ba  ’  k  i  Stelle  darf  dicker  als  die  andere  seien.  Ist  sie  so  dünn  geschlagen, 

isfdasBWü  ir  raf>  ^  1  Nagel  auf  (ler  Rückseite  sichtbar  wird  und 

ist  das  Blech  völlig  fehlerfrei,  so  zeichne  sofort  die  Figuren,  oder  was  du 

sündesten  Theni  T  “pi  Zcidmc  abcr  Ja  auf  den  schönsten  und  ge- 

sundesten  Theil  des  Bleches,  und  zwar  so,  dass  die  Umrisse  auf  der  Bück¬ 
ten  letzteren  eiten  bemerkbar  sind.  Alsdann  reibe  mit  einem  gekrümm¬ 
ten,  gut  pohrten  Eisen  gelinde  die  Stelle  des  Kopfes  der  Fimir  der  am 
weitesten  vorspringen  muss.  Dann  kehre  das  Blech  um  und  reibe  von  Z 
Vorderseite  her  das  Feld  rings  um  den  Kopf  mit  einem  glatten,  polirten 
Eisen,  damit  das  keld  vertieft  werde,  und  der  Kopf  sieh  aus  demselben  er- 
?  ’  A  K1  SCh  “P  S°f?rt  eincra  m‘ttelgrossen  Hammer  das  Blech  auf 

auf ZZZZZZ  r„den,K°pf  heiUm’  lege  dann  in  einem  0fen  Kohlen 
B  S  V  blS  S1C  glÜhend  geworden  ist.  Beibe,  wenn  das 

Bech  abgekuhlt  ist  ,  wieder  von  der  Buckseite  her  die  Grube  des  Kopfes  mit 

seitP  gekr?mmflten.Llsep  behutsam  tiefer;  wende  um  und  reibe  nun  die  Vorder- 
n.tpl  llfK  flpChenl,ElSen,1darnit  das  Feld  sich  noch  mehr  vertiefe  und  der 
'ff.  ?‘Ch  aUS  d®mseTlben  erhebe;  schlage  mit  demselben  Hammer 

sachte  das  Feld  rings  um  den  Kopf;  bringe  noch  einmal  Kohlen  auf  die 
bte  le,  um  weich  zu  glühen.  Fahre  nun  behutsam,  bald  von  vorn,  bald  von 
Z  HertUS‘reiben  fort-  Dabei  hämmere  dann  und  wann  und 
£  ebe"so  oft  weich,  bis  der  Hügel  des  Kopfes  sich  drei  oder  vierFinger 

.Us  GrTrf  P  °Äk  mchr  v  er  WCnlger’  Je  nach  der  Menge  der  Figuren.  Sollte 
nm p&  pd  dv  ^llber,zu  diesem  Zweck  noch  zu  dick  seien,  so  kannst  du  von 

h  Tem  laDgen  und  dünnen  Hammer  nachhelfen.  Sind  zwei  oder 
Kopfe  darzus teilen,  ist  bei  jedem  einzelnen,  wie  beschrieben  zu  ver¬ 
fahren,  bis  jeder  so  hoch  herausgetrieben  ist,  wie  du  wünschest.  Alsdann 
zeichne  mit  dem  Umnss-Eisen  auch  den  oder  die  Körper  der  Figuren  und 
treibe  sie,  bald  niederdruckend,  bald  herausschlagend,  so  hoch  heraus  wie 
du  willst;  wobei  jedoch  stets  zu  berücksichtigen,  dass  der  Kopf  am  weitesten 
vorragen  muss,  hmn  zeichne  auch  Nase  und  Augenbrauen ,  Mund  und  Ohren, 
aare,  ugen.  Arme  und  Hände,  die  Schatten  der  Gewänder,  Fussschemel 
und  Jnisse,  und  treibe  diese  von  innen  her  mit  kleineren  gekrümmten  Eisen 
sorgsam  heraus,  indem  du  dich  dabei  möglichst  in  Acht  nimmst,  das  Blech 
zu  zerreissen  oder  zu  durchbohren.  Sollte  dieses  sich  aber  dennoch  ereignen 
so  musst  du  auf  folgende  Weise  löthen:  Nimm  ein  wenig  vom  selben  Gold 
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oder  Silber,  füge  ein  Dritttheil  Kupfer  hinzu,  schmilz  und  feile  ganz  fein; 
thue  noch  gebrannten  Weinstein  und  Salz  dazu  und  rühre  mit  Wasser  an. 
Diese  Mischung  streiche  ganz  dünn  auf  den  Riss.  Ist  sie  getrocknet,  streiche 
streiche  sie  dicker  auf,  umgebe  die  Stelle  oben  und  unten  mit  glühenden 
Kohlen  und  blase  gelind,  bis  du  das  Loth  fliessen  siehst.  Alsbald  spritze 
ein  wenig  Wasser  darüber.  Ist  nun  der  Riss  geschlossen,  so  ist’s  gut;  wenn 
nicht,  so  wiederhole  das  Lüthen.  Ist  jedoch  der  Riss  ein  breiter,  so  lege 
ein  dünnes  Blättchen  vom  selben  Gold  oder  Silber  darunter  und  verlüthe 
dieses  auf  dieselbe  Weise.  Ist  das  Heraustreiben  der  Bildnisse  so  weit  ge¬ 
diehen,  dass  nun  die  feineren  Züge  an  die  Reihe  kämen,  so  vollende  diese, 
im  Falle  du  in  Gold  arbeitest,  ohne  weiteres,  polire  sorgfältig  und  färbe 
zuletzt  mit  bis  zum  Rothwerden  verbranntem  Atramentum  und  Salz.“ 

(Ueber  das  Färben  des  Goldes  bei  Cellini  und  Theopliihts  s. 
S.  124  und  die  Anmerkung  dazu). 

„Besteht  das  Werk  jedoch  aus  Silber,  und  willst  du  das  Haar,  die 
Kronen,  Bärte  und  Gewandung  der  Figuren  vergolden,  so  muss  dieses  vor 
Ausführung  der  feinen  Einzelheiten  geschehen  und  zwar  auf  folgende  Weise: 
Mische  2  Theile  fein  geschlemmten  Thon  und  1  Theil  Salz  mit  mässig  dicker 
Bierhefe  zu  einem  Teige;  mit  diesem  bestreiche  die  Stellen  des  Silbers,  welche 
weiss  bleiben  sollen,  während  die  zur  Vergoldung  bestimmten  unbedeckt 
bleiben.  Hast  du  nun  das  Werk  über  glühenden  Kohlen  getrocknet,  so 
vergolde  die  einzelnen  Stellen  sorgfältig  ohne  Anwendung  von  Wasser, 
wasche  die  vergoldeten  ab,  färbe  und  polire  sie.  Alsdann  reibe  das 
Werk  behutsam  mit  feingepulvertcr  Kohle  und  verschiedenen  dünneren  oder 
dickeren  Holzstäbchen,  bis  es  überall  glänzend  geworden  ist.  Nun  erst  führe 
die  feineren  Züge,  sowohl  im  Silber,  wie  in  der  Vergoldung  aus,  indem  du 
sie  zugleich  polirst.“ 

(Ueber  die  Vergoldung  des  Silbers  bei  Cellini  und  Theopliilus  s. 
S.  123  und  die  Anmerkung  dazu.) 

„Wenn  du  diese  goldene  oder  silberne  erhabene  Arbeit  irgendwo  be¬ 
festigen  willst,  nimm  Wachs,  schmilz  es  in  einem  irdenen  oder  kupfernen 
Topfe  und  mische  es  mit  feingepulvertem  Ziegelstein  oder  feinem  Sande  und 
zwar  im  Verhältnis  von  2  Theilen  hiervon  auf  einen  Theil  Wachs.  Die  ge¬ 
schmolzene  Mischung  rühre  mit  einem  hölzernen  Löffel  tüchtig  um  und  fülle 
sie  in  alle  Vertiefungen  der  Rückseite  deiner  erhabenen  Arbeit  ein.  Ist  die 
Masse  darin  erkaltet,  so  befestige  die  Arbeit,  wo  du  willst.  —  Mit  dünn- 
geschlagenem  Kupferblech  wird  auf  dieselbe  Weise  verfahren;  diese  Arbeit 
erfordert  aber,  wegen  der  grösseren  Härte  des  Kupfers  weit  mehr  Aus¬ 
dauer  und  Sorgfalt.  Ist  in  diesem  Falle  das  Werk  bis  zur  Ausführung  der 
feinen  Züge  vorgerückt,  so  scheuert  man  die  Vorderseite,  behufs  Entfernung 
der  schwarzen  Haut,  mittelst  eines  Lappens  mit  Sand  ab.  Alsdann  ver¬ 
goldet,  polirt  und  färbt  man  und  füllt  nach  Ausführung  der  Einzelheiten  die 
Rückseite  wie  oben  mit  Kitt  aus.“ 

Aeknlich  verfährt  Theopliilus  bei  dickerem  Blech,  welches  stark 
genug  ist,  nachträglich  noch  mit  Schneidwerkzeugen  bearbeitet  zu 
werden.  Hierüber  handelt  das  78.  Capitel,  De  opere  ductili  quod 
sculpitur,  Ueber  getriebene  Arbeit,  welche  sculpirt  wird: 

„Schlage  eine  Kupferplatte  so  lang  und  breit,  wie  du  sie  haben  willst, 
und  so  dünn,  dass  sie  sich  kaum  noch  biegen  lässt.  Dabei  muss  sie  völlig 
frei  von  Rissen  und  Fehlern  sein.  Auf  dieses  Blech  zeichne  das  Bildniss, 
welches  du  darstellen  willst.  Mit  einem  mittelgrossen,  runden  Hammer 
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schlage  nun  von  der  Rückseite  aus  an  der  Stelle  des  Kopfes  eine  Grube  und 
hämmere  von  der  Vorderseite  aus  mit  einem  dünnen  Hammer  das  Feld 
1  und  um  den  Kopf;  dann  glühe  auf.  Kohlen  weich.  Wenn  die  Platte  nb- 

twli  i,Stu  SCtZe  d;ls.Heraustreiben  der  ganzen  Figur  wie  bei  dem  dünnen 
Kupferblech  mit  gekrümmten  und  glatten  Eisen  fort,  indem  du  bald  von 
dieser,  bald  von  jener  Seite  aus  niederschlägst  und  dabei  häufig  weicli- 
gluhest.  Ist  das  Bildmss  hoch  genug  herausgetrieben,  so  nimm  einen  Palm 
lange  Eisen,  deren  eines  Ende  dicker  ist,  so  dass  man  mit  dem  Hammer 
daraufschlagen  kann,  und  deren  anderes  Ende  lang  zugespitzt,  dünn,  rund 

Slhlll  ’  Wü°  G1  zma  Zwecke  Passt-  einen  solcher  Arbeit  kun- 

i„en  Knaben  sich  neben  dich  setzen,  fasse  die  Platte  mit  der  linken  und 

einen  tisen  tlcr  ‘'echten  Hand;  indem  du  nun  den  Knaben  mit 

einem  mittelgrossen  Hammer  auf  das  Elsen  schlagen  lässt,  wirst  du  Aimen 

fVwmltSe  angn-en’  daS  Haar’  die  FillScr  UI1<1  zehen  und  alle  Falten  der 
Geuandung.  Dieses  muss  in  der  Weise  geschehen,  dass  diese  Einzelheiten 

f";bd  ,  In,nenseite  ;ler  Figuren  Sichtbar  werden.  Von  dieser  Rückseite  her 
pbl,  .dann  ;v,fer  nach  vorn  h‘naus.  Hast  du  solches  bis  zur  Vollendung 
'  h  ^  d.  SCS  [ortbresetzt,  so  nimm  Grab-  und  Schah-Eisen  zur  Hand  und 
gib  mit  ihnen  die  einzelnen  Haare,  die  feinen  Fältchen  der  Gcwäfider,  die 
iNugel  an  Händen  und  Füssen  an.  Vergolde  danach  die  Kupferplatte  polirc 
Werkzeugen?“4  ^  KratzbÜrste  aus  Messingdraht,  endlich  mit  glatten  Eisen- 

Eine  Anweisung,  die  Kronen  der  Figuren' auf  dem  Relief  mit 
Edelsteinen,  Perlen  und  Email  zu  schmücken,  übergehen  wir.  Weiter 
unten  heisst  es  dann : 

„Auf  dieselbe  Weise  kannst  du,  wenn  du  Erfindungsgabe  hast  Bild¬ 
nisse  aus  Gold  oder  Silber  zum  Schmuck  der  Evangelienbücher  und  Missale 
anfertigen;  auch  Thiere,  Vögel  und  Blumen  als  Verzierung  für  die  Sättel 
mm  P?rn'  -^"ch  werden  nach  diesem  Verfahren  auf  goldenen  oder  silber- 

CrciS  ir  f°df  P-dCr  Ä!Iltte  V°n  Schüsseln  gegen  Drachen,  Löwen  oder 
Greife  kampfende  Ritter  dargestellt,  oder  das  Bildniss  des  Simson  oder 

^m  WeX  Sscehicketn“ßaChen  deS  Uwen  zewci88en  S'  ™  -  -h 

(Leber  die  Reliefs  an  Gefiissen  s.  d.  Anmerkung  zu  Seite  113.) 

Ist  auch  die  Kunst  des  Treibens  eine  wohlbekannte  geblieben,  so 
wird  sie  doch  in  unserer  Zeit,  wo,  oft  auf  Kosten  einer  mannigfaltigen 
Technik,  Freihandarbeit  durch  fabrikmässige  Herstellung  zurückge- 
drangt  ist,  bei  weitem  nicht  in  der  Ausdehnung  geübt,  wie  im  kaiser- 
lc  ien  Mittelalter  und  vornehmlich  der  -  Renaissance.  Ein 

grosser  I  heil  der  heute  in  den  Handel  gebrachten  Reliefs  u.  s.  w. 
aus  edlen  Metallen  wird  durch  Pressung  aus  dünnem  Blech  hergestellt, 
«■m  erfahren,  welches  wohl  zur  wohlfeilen  Anfertigung  rein  decora- 
tiver  Reliefs  dienen  mag,  aber  für  figürliche  und  überhaupt  solche 
Darstellungen,  die  auf  einen  selbständigen  Kunstwerth  ausgehen,  nur 
in  untergeordneter  Weise  verwendet  werden  sollte.  Cellini  erwähnt 
(  es  \  erfahrens  bei  dieser  Pressung  oder  Prägung  in  Stanzen  als  einer 
rein  mechanischen  Arbeit  nicht ;  Theophilus  beschreibt  dasselbe  in 
L.  MI  Gap.  /;),  I)e  opere  quod  sigillis  imprimitur,  Heber  die  Arbeit, 
welche  mit  Stempeln  gepresst  wird: 
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„Man  stellt  Eisenstücke  her,  die  einen  Finger  (lick,  drei  bis  vier  Finger 
breit,  einen  Fuss  lang  sind.  Sie  müssen  völlig  fehlerfrei,  ohne  Flecken 
und  Risse  sein.  In  diese  Platten  gräbt  man  in  der  Art,  wie  man  die  Stempel 
zum  Siegeln  anfertigt,  schmälere  und  breitere  Streifen,  worauf  Blumen. 
Thiere,  Vögel,  oder  mit  Hälsen  und  Schwänzen  verschlungene  Drachen  zu 
sehen  sind.  Diese  Dinge  werden  aber  nicht  gar  zu  tief  cingeschnitten,  nur 
mitteltief  und  dabei  recht  sauber.  Alsdann  schlage  Silbcrblech,  viel  dünner 
noch  als  du  es  für  die  getriebene  Arbeit  brauchtest.  Gib  diesem  Blech  die 
gewünschte  Länge,  reinige  es  mit  feingcpulverten  Kohlen  und  einem  Tuche, 
polire  es  mit  geschabter  Kreide.  Stelle  einen  Ambos  so  unter  das  Eisen, 
dass  das  Eingegrabene  nach  oben  gekehrt  ist;  lege  über  das  darauf  aus¬ 
gebreitete  Silberblech  ein  dickes  Stück  Blei.  Nun  schlage  mit  einem  Hammer 
kräftig  auf  das  Blei,  damit  dasselbe  das  dünne  Silber  in  das  Eingegrabene 
hineinpresse  und  auf  diese  Weise  alle  Einzelnheitcn  sich  im  Silber  abdriieken. 
Ist  das  Silberblech  länger  als  das  Eisen,  so  ziehe  cs  weiter ,  lege  es  mit  einer 
Zange  richtig  auf  das  Eisen ,  schlage  wieder  auf  das  Blei ,  und  so  fort  bis 
der  ganze  Streifen. Blech  vollgepresst  ist.  Aehnlich  verfährt  man  mit  sehr 
dünnem  Kupferblech;  man  reinigt,  vergoldet  und  polirt  dasselbe,  legt  es  dann 
mit  der  vergoldeten  Seite  nach  unten  gekehrt  über  das  Eisen,  darüber  das 
Blei  und  schlägt  darauf,  bis  alle  Einzelheiten  deutlich  im  Blech  ausgeprägt 
sind.“ 

S.  84.  Das  Löthen,  d.  h.  die  Verkittung  von  Metallen  durch 
Schmelzung  entweder  der  Metalle  selbst  oder  einer  leichtflüssigeren 
Legirung  wird  bei  den  Griechen  auf  einen  bestimmten  Künstler,  den 
Glaukos  von  Chios  zurückgeführt  (1.  Hälfte  des  6.  Jahrhundert  vor 
Chr.).  Gegen  diese,  bei  alten  Schriftstellern  oft  wiederholte  Behaup¬ 
tung  würde  nicht  der  Nachweis  des  Löthens  als  eines  bei  anderen  Völ¬ 
kern  weit  älteren  Verfahrens  sprechen,  wenn  dies  nicht  schon  die 
Wahrscheinlichkeit  tliäte,  die  so  wichtige  Löthung  sei  nicht  erst  in  so 
später  Zeit  unter  die  technischen  Hülfsmittel  der  griechischen  Metall¬ 
arbeiter  aufgenommen.  Eine  vielfache  Anwendung  und  geschickte 
Weiterbildung  des  Verfahrens  mag  hier  leicht  mit  der  Erfindung  ver¬ 
wechselt  sein.  Wie  alt  diese  letztere  dagegen  im  Allgemeinen  und 
welchen  Veränderungen  das  Löthverfahren  im  Laufe  von  zwei  Jahr¬ 
tausenden  unterworfen  wurde,  mag  das  Beispiel  des  Goldes,  als  eines 
der  ältesten,  vielleicht  des  absolut  ältesten  der  verarbeiteten  Metalle 
zeigen.  In  mecklenburgischen  und  dänischen  Gräbern  der  Bronzezeit 
kommen  nicht  selten  spiralförmig  gedrehte  Fingerringe  aus  endlosem 
Golddraht  vor;  die  Feinheit  des  verwendeten  Goldes  gestattete  hier 
eine  directe  Verlöthuug  der  Drahtenden  in  starkem  Feuer.  (S.  Morlot. 
angef.  S.  185.)  Ein  gleiches  Verfahren  fand  bei  der  uralten  Technik 
des  Filigranes  statt.  Sobald  man  nicht  mehr  feines  Gold  verarbeitete, 
sondern  dasselbe  mit  Kupfer  legirte,  musste  ein  einfacher  Vergleich 
der  Schmelzbarkeit  jenes  mit  der  dieser  Legirung  zum  eigentlichen 
Löthen  führen  —  wie  dies  auch  in  der  That  der  Fall  war.  Zu  Plinius 
Zeit  war  dann  das  Verfahren  schon  ganz  dem  heutigen  ähnlich.  In 
B.  XXXIII,  29  der  Historia  naturalis  wird  erzählt,  dass  die  Gold¬ 
arbeiter  das  reine  Gold  mit  einer  Santerna  genannten  Mischung  von 
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Giiinspan,  Salpeter  und  Harn,  das  erzhaltige  dagegen  mit  einer  Le- 
gnung  von  /  Theilen  Gold  und  1  Theil  Silber  lötlieten.  Beide  Verfahren 
beschreibt  auch  Theophilus,  fügt  jedoch  noch  das  Aufschütten  von 
ernstem  und  Salz  zum  Abhalten  der  Luft  vom  schmelzenden  Metalle 
hinzu.  Cellini  endlich  lehrt  des  Löthen  des  Goldes  als  ein  noch  weiter 
entwickeltes,  indem  er  bei  Verlöthung  am  selben  Werke  successive 
weniger  feine  und  daher  leichtflüssigere  Legirungen  anzuwenden 
rath  damit  das  einmal  Verlöthete  nicht  wieder  aufgerührt  werde ;  auch 
wendet  er  beim  „Saldare  a  calore“  ein  neues  Lothpulver  aus  Grün¬ 
span,  Ammoniak  und  Borax  an.  Die  heutige  Chemie  mag  hier  aller- 
dings  weit  mannigfaltigere  Mittel  zu  Gebote  stellen,  doch  bleibt  jene 
alte  H  eise  immer  schon  desswegen  bedeutend,  weil  sie  an  Werken 

erprobt  wurde,  wie  sie  das  heutige  Handwerk  in  solcher  Vollendung 
nicht  mehr  kennt.  ° 

S.  95.  Heber  das  Färben  des  Goldes  s.  S.  124  und  die  An¬ 
merkung  dazu. 

v  ®:J9-  ,Ue^ei',clen,  Guss  silberner  Cardinaissiegei  ist  zu 
\ei0leichen  die  Beschreibung  des  Gusses  massiver  Gefässtheile  S  116 
und  die  Anmerkung  dazu. 

m..,  S-  1°3  — 110.  Das  Prägen  der  Münzen  und  Medaillen. 
Wählend  man  sich  in  frühester  Zeit  begnügt  hatte,  die  Münzen  fertig- 
zu  giessen  —  wie  erhaltene  Hohlformen  aus  Stein  und  Thon  beweisen, 
foSf  “an  SPater.  nur  n0(;h  die  zum  Ausprägen  bestimmten  Münzen 
(hl inge j  und  Prägte  diese  dann  mittelst  der  in  Erz  geschnittenen 
und  geliai teten  Stempel,  anfänglich  nur  durch  wuchtigen  Schlag  mit 
dem  Hammer,  später  durch  eine  Vorrichtung,  welche  der  bei  dem  von 
”  be“to.ebenen  „eoniare",  Keilen,  ähnlich  gewesen -sein  mag. 
Stählerne  Munzstempel  kamen  in  Rom  erst  in  der  ersten  Hälfte  des 
.  Jahrhunderts  nach  Chr.  auf.  Ein  Prägen  mit  der  Schraube  war 
schon  deshalb  nicht  möglich,  weil  diese  einfache  Maschine  „die 
Schraube  überhaupt  dem  Alterthum  erst  verhältnissmässig  sehr  spät 
bekannt  wurde. -  Um  das  oft  sehr  hohe  Relief  der  Münzen  besser  her¬ 
zustellen,  gab  man  im  Alterthum  den  gegossenen  Schrötlingen  eine  linsen- 
omnge  Gestalt.  Aus  demselben  Grunde  nahm  man  zu  Cellini’s  Zeit  über 

l,m  p  f  fC1r  °  °rm’  g08S  dic  Medaille  und  prägte  das  so  herge- 
stellte  Relief  dann  erst  mit  dem  sauber  geschnittenen  Stahlstempel;  um 
ihm  grossere  Scharfe  zu  geben,  ward  es  oft  noch  fein  überarbeitet  — 
ein  allerdings  umständliches  Verfahren,  das  aber  auch  Werke  hervor- 
brachte,  die  gleich  bewundernswert}!  durch  ihre  technische  wie  künst¬ 
lerische  Vollendung  sind. 

v  J  ?4i  ,Plla  llncl  torseGo.  Von  dem  Glühen  in  dervon  Cellini 
hier  beschriebenen  Mischung  sollte  man  eher  eine  Verstählung  der 
■  empel  durch  Aufnahme  von  Kohle  als  ein  „indolcire“,  (sanft  machen) 
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zur  Erleichterung  des  Eingrabens  erwarten.  Ein  solches  Verstohlen 
von  Eisen  durch  Glühen  in  einer  kohlenlialtigen  Mischung  beschreibt 
Theophilus  an  mehreren  Orten;  so  heisst  es  in  L.  III  Cap.  IS,  lieber 
das  Härten  der  Feilen: 

„Mische  gebranntes  Horn-Pulver  mit  dem  dritten  Theil  Salz  und  menge 
sie  tüchtig.  Dann  stecke  die  Feile  ins  Feuer  und  besprenge  sic.  sobald 
sie  glühet,  mit  obiger  Mischung.  Nun  halte  sie  über  glühende  Kohlen  und 
blase  rasch  mit  dem  Blasbalg,  doch  so,  dass  die  Mischung  (das  temperamen- 
tum)  nicht  abfallt.  Darauf  nimm  die  Feile  heraus  und  lösche  sie  in 
Wasser  ab.“ 

Und  im  folgenden  Capitel: 

„Salbe  die  Feilen  mit  altem  Schweinefett  und  umwickele  sie  mit  kleinen, 
aus  Bocksleder  geschnittenen  Riemen,  die  du  mit  Leinenfaden  festbindest. 
Danach  umhülle  sie  mit  geknetetem  Thon,  eine  jede  für  sich,  jedoch  so. 
dass  die  Schwänze  freibleiben.  Sobald  sie  getrocknet  sind,  bringe  sie  in 
ein  starkes  Gebläsefeuer,  bis  das  Leder  verbrannt  ist.  Indem  du  sie  nun 
rasch  aus  der  Thonhülle  ziehst,  lösche  sie  in  Wasser  ab  und  trockne  sie 
in  der  Nähe  des  Feuers.“ 

"Das  einfache,  von  Cellini  öfter  erwähnte  Härten  des  Stahles  durch 
Ablöschung  desselben  in  kaltem  Wasser  beschreibt  Theopliilus  dann 
in  Cap.  20;  —  die  Erfindung  dieses  Verfahrens  wird  von  den  Griechen 
wieder  auf  bestimmte  in  historischer  Zeit  lebende  Künstler,  besonders 
den  S.  178  erwähnten  Glaukos  zurückgeführt,  ob  mit  Unrecht  lässt 
sich  ebensowenig  wie  bei  der  Erfindung  des  Löthens  nachweisen.  - 
Ein  Ablöschen  der  Bronze,  wodurch  diese  nicht  wie  das  Eisen  hart, 
sondern  weich  und  hämmerbar  wird,  ist  für  die  Bronzezeit  durch  aus 
Bronze  getriebene  Gefässe  nachgewiesen;  dieses  Verfahren  beginnt 
übrigens  erst  in  der  letzten  Zeit  der  Bronze  das  Giessen  der  Gefässe 
zu  ersetzen. 

S.  110.  Wie  das  Gefäss  begonnen  wird.  Diese  von  Cellini 
als  „Grosseria“  bezeichnete  Technik  ist  im  Grunde  dieselbe,  welche 
er  in  Cap.  XII  als  „Minuteria“  beschrieb,  nur  dass  es  sich  dort 
um  die  Herstellung  von  Reliefs  oder  Statuetten,  hier  um  die  von  Ge¬ 
lassen  oder  grösseren  Figuren  handelt.  Eine  noch  grössere  Ueber- 
einstimmung  als  wir  sie  zwischen  Cellini  und  Theopliilus  hinsichtlich 
der  Minuterie  fanden,  ergibt  sich  aus  dem  Vergleiche  ihres  Verfahrens 
bei  der  Grosserie.  In  Cap.  27  der  Schedula  L.  III.  beschreibt  Theophi¬ 
lus  zunächst  den  Guss  der  Platten  so,  wie  Cellini  im  Cap.  XIX: 

„Willst  du  einen  grösseren,  4,  6  oder  10  Mark  schweren  Kelch  aus 
Silber  anfertigen,  so  prüfe  und  reinige  zuförderst  sämmtliches  Silber  im 
Feuer,  theile  es  dann  in  demselben  Verhältnisse  „für  Becher  und  Fuss  des 
Kelches  ab,  wie  bei  dem  kleinen  Kelche  geschah.  Darauf  nimm  zwei,  einen 
Palm  lange  und  ebenso  breite  Eisenplatten  von  der  Dicke  eines  Strohhalmes, 
die  gleichmässig  geschmiedet,  fehlerfrei  und  mit  dem  Hobel  geglättet  sind. 
Zwischen  ihnen  wirst  du  einen  gleichförmig  geschmiedeten,  mässig  dicken 
eisernen  Reifen  anbringen,  den  du  zu  einem  Kreise  von  solcher  Grösse  gc- 
-  krümmt  hast,  wie*  der  Menge  des  zu  giessenden  Silbers  entspricht.  Vereinige 
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aber  die  beiden  Enden  des  Reifen  nicht,  sondern  lass  sie  ein  wenig  von  ein¬ 
ander  abstehen,  damit  zwischen  ihnen  eine  Oeffnung  zum  Eingiessen  bleibt. 
Auch  lege  diesen  Ring^  der  Art  zwischen  die  Eisenplatten,  dass  seine  Enden 
ein  wenig  daraus  hervorragen.  Befestige  die  Platten  mit  drei  starken,  krum¬ 
men  Eisen  an  drei  Stellen,  an  dem  unteren  Theil  und  beiderseits  neben  dem 
Eingussloche.  Den  Raum  zwischen  den  Platten  rund  um  den  Eisenring  ver¬ 
schmiere  dicht  mit  geknetetem  Thon.  Wenn  diese  Form  trocken  ist,  erwärme 
sie  und  giesse  das  geschmolzene  Silber  hinein.  Alles  Silber  und  Gold,  das 
auf  diese  Weise  gegossen  wird ,  ist,  wenn  nicht  sehr  nachlässig  verfahren 
wurde,  stets  zu  jederlei  Arbeit  geeignet.  Die  Grösse  der  Eisenringe  wirst  du 
stets  nach  der  Metallmenge  einrichten  und  deren  somit  grosse  und  kleinere 
anfertigen.  “ 

S.  113.  Die  Grosserie.  Cellini  lehrt  nur  das  Treiben  von 
silbernen  Gefässen  im  Allgemeinen  und  gibt  als  Beispiel  die  Anferti¬ 
gung  eines  Gefässes  von  Eiform  mit  verengtem  Halse.  Theophilus 
dagegen  beschreibt  dem  Plane  seines  Werkes  gemäss  die  Herstellung 
ganz  bestimmter,  für  den  kirchlichen  Ritus  vorgeschriebener  Gefäss- 
formen,  unter  Anderem  diejenige  eines  silbernen  Kelches,  desselben, 
den  er  mit  Niello  zu  verzieren  räth.  Die  runde  Silberplatte  wird  mit 
dem  Hammer  etwas  dünner  geschlagen.  Dann  fährt  Theophilus  fort: 

..Suche  die  Mitte  der  Platte  und  ziehe  mit  dem  Zirkel  ein  kleines  Cen- 
trum  um  jene  Mitte.  Dasselbe  bezeichnet  die  Stelle,  wo  du  (später)  einen 
viereckigen  Schwanz  zur  Verbindung  mit  dcmFusse  des  Kelches  anzubringen 
hast.  Ist  das  Silber  nun  so  dünn  gehämmert,  dass  es  sich  mit  der  Hand 
biegen  lässt,  so  ziehe  mit  dem  Zirkel  auf  der  Ober-  (Innen-)fiäche  Kreise 
vom  Mittelpunkt  bis  zur  Hälfte  des  Durchmessers,  und  auf  der  Unter- 
(Aussen)fläche  Kreise  von  der  Hälfte  des  Durchmessers  bis  an  den  Rand. 
Schlage  dann,  indem  du  dabei  diesen  Kreisen  folgst,  mit  einem  runden 
Hammer  die  Innenfläche  der  Art,  dass  sic  vertieft  wird;  mit  einem  mittel¬ 
schweren  Hammer  aber  auf  einem  runden  Ambos  die  Aussenfläche  in  der 
Weise,  dass  der  Rand  sich  verengt.  Hiermit  fahre  fort  bis  der  Becher  des 
Kelches“  ( —  die  Cupa  — )  „die  Form  und  Weite  zeigt,  welche  der  Silber¬ 
menge  entsprechen. 

Ist  dies  geschehen,  so  feile  innen  und  aussen  und  auch  rings  herum  den 
Rand  des  Bechers,  bis  Alles  gleichmässig  eben  ist.  Dann  theile  die  noch 
übrige  Hälfte  des  Silbers“  ( —  von  dem  für  den  Kelch  bestimmten  Silber  ward 
die  Hälfte  zum  Guss  der  Platte  für  den  Becher  verwendet  — )  „in  zwei 
gleiche  Theile,  nimm  von  einem  derselben  das  Gewicht  von  f>  Münzen“ 
(nummi  ?)  „und  lege  dies  dem  anderen  Theile  bei,  welcher  für  den  Fuss  be¬ 
stimmt  ist.  Dieser  Zusatz  wird  ihm  nachher  durch  das  Feilen  doch  wieder 
entzogen  und  dann  seiner  eigenen“  ( — für  die  Patena  bestimmten — )  „Hälfte 
zurückgegeben.  Alsdann  schmilz  das  Silber,  hämmere  es,  wie  du  beim  Becher 
thatest,  nur  befestige  an  dasselbe  später  keinen  Schwanz.  Nachdem  du  das 
dünn  geschlagene  Silber  von  innen  und  aussen  mittelst  eines  runden  Hammers 
(wie  oben)  vertieft  hast,  ist  an  ihm  der  Nodus“  (Knoten  des  Kelchfusses) 
„herauszutreiben.  Beginne  mit  einem  mittelgrossen  Hammer  über  einem 
runden  Ambos;  dann  hämmere  über  einem  beiderseits  verlängerten  Ambos, 
bis  der  Hals  so  schlank  geworden  ist,  wie  du  wünschest.  Hierbei  gib  wohl 
Acht  keine  Stelle  stärker  als  die  andere  zu  schlagen,  damit  ja  nicht  der 
Knoten  mehr  nach  einer  Seite  als  nach  der  anderen  sich  neige,  sondern  ver¬ 
fahre  so,  dass  er  genau  in  der  Mitte  bleibe,  überall  gleich  dick  und  gleich 
breit  sei.  Ist  dies  der  Fall,  so  stelle  ihn  über  Kohlen,  fülle  ihn  mit  Wachs 
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und  halte  ihn,  sobald  er  abgekühlt  ist,  mit  der  linken  Hand,  während  deine 
rechte  einen  kleinen  Punzen  hält.  Lass  einen  Knaben  sich  neben  dich  setzen 
und  mit  einem  kleinen  Hammer  den  Punzen  da  einschlagcn,  wohin  du  ihn 
hältst.  Auf  diese  Weise  wirst  du  den  Ring  angeben,  welcher  sich  unterhalb 
des  Nodus  um  den  Fuss  legt.  Ist  derselbe  angedeutet,  schmilz  das  Wachs 
aus,  glühe  den  Fuss,  giesse  das  Wachs  wieder  ein  und  schlage  den  Ring  auf 
dieselbe  Weise  tiefer  ein;  so  fahre  fort,  bis  derselbe  mit  seinen  Körnern 
gleichmässig  gut  herausgetrieben  ist.  Nun  feile  und  schabe  den  Nodus  und 
ebenso  den  Umkreis  des  Fusses  innen  und  aussen  und  am  Rande;  mache  in 
der  Mitte  oben  am  Nodus  eine  viereckige  Oeffnung  im  Verhältnis  zur  Grösse 
des  Schwanzes  am  Becher  und  stecke  in  diese  Oeffnung  ein  dickes,  rundes, 
durchbohrtes  Stück  Silber.  Den  Ring,  der  zwischen  dem  Nodus  und  dem 
Becher  anzubringen  ist,  verfertige  für  sich  allein  genau  dem  gleich,  welchen 
du  unter  dem  Knoten  des  Fusses  mit  Hülfe  des  Punzens  hergcstellt  hast. 
Nimm  dann  ein  stumpfes  eisernes  Werkzeug,  reibe  es  auf  einem  Schleifstein, 
dann  mit  Kohlenpulver  auf  einem  Brett  und  polire  mit  diesem  Eisen  den 
Kelch  innen  und  aussen,  Nodus,  Fuss  und  Ring;  zuletzt  reibe  denselben  noch 
mit  einem  Tuche  und  feingeschabter  Kreide,  bis  er  überall  hell  glänzt.  Ist 
dies  Alles  vollbracht,  so  bleibt  nur  noch,  den  Schwanz  am  Becher  mit  einer 
Feile  in  vier  gleiche  Theile  zu  spalten,  den  Becher  auf  einem  gerundeten 
Ambos  umzustürzen,  den  Fuss  des  Kelches  auf  den  Schwanz  zu  stecken  und 
durch  den  Nodus  zwischen  die  vier  Theile  jenes  Schwanzes  einen  eisernen 
Punzen  fest  einzukeilen. 

Zuletzt  schmilz  das  abgefeilte  und  abgeschabte  Silber  mit  dem  noch 
übrigen  zusammen  und  schlage  einen  mit  dem  Zirkel  kreisförmig  gerundeten 
Teller  daraus,  dessen  Durchmesser  die  ganze  Höhe  des  Kelches  um  ein  Ge¬ 
ringes  übertrifft.  Durch  Hämmern  gib  diesem  Teller  eine  Vertiefung,  die 
genau  in  die  Mündung  des  Kelches  passt.  Ziehe,  wenn  du  willst,  noch  auf 
der  Tellerfläche  zwei  Kreise  und  zeichne  mit  einem  stumpfen  Pfriemen  in  die 
Mitte  etwa  das  Bildniss  eines  Lammes  oder  eine  Hand,  die  vom  Himmel 
herab  zu  segnen  scheint,  zwischen  die  beiden  Kreise  aber  Buchstaben ;  grabe 
dann  die  Zeichnung  mit  dem  Grabstichel  leicht  aus  und  polire  wie  beim 
Kelche.“ 

Man  erkennt  in  der  Beschreibung  dieses  Calix  leicht  die  einfache 
Form  der  romanischen  Kelche.  Das  Treiben  mit  dem  Hammer  schafft 
aber  auch  weit  schwierigere  Getassformen;  so  lehrt  Cap.  60  ganz  ähn¬ 
lich  die  Anfertigung  eines  höchst  complicirten  Räucherfasses,  Cap.  68 
die  einer  flaschenförmigen  Ampulla.  Hier  heisst  es: 

„Willst  du  die  Ampulla  zum  Eingiessen  des  Weines  anfertigen,  so  treibe 
ein  Stück  Silber  auf  ähnliche  Weise,  wie  du  es  für  den  Nodus  am  Kelche 
machtest;  nur  dass  der  Bauch  der  Ampulla  viel  weiter  ausgetrieben  und  der 
Hals  derselben  mit  Hülfe  eines  Horn-Hannners  und  eines  gewöhnlichen,  mittel¬ 
grossen  Hammers  über  einem  sehr  langen  und  schlanken  Ambos  verengt 
werden  muss.  Bisweilen  füllt  man  auch  die  Ampulla  mit  Wachs  und  bear¬ 
beitet  sie  behutsam  mit  einem  mittelgrossen  Eisenhammer,  damit  die  Rundung 
ihres  Bauches  und  die  Schlankheit  ihres  Halses  sich  geschmackvoller  und 
gleichmässiger  gestalte.  Nach  dem  Ausschmelzen  des  Wachses  wird  die  Am¬ 
pulla  gegliihet,  dann  das  Wachs  wieder  eingefüllt,  mit  dem  Hämmern  fort¬ 
gefahren,  bis  die  gewünschte  Form  erreicht  ist.“ 

Ganz  ähnlich  wie  Cellini  (S.  J16)  verfährt  auch  Theophilus  bei 
der  Ausschmückung  seiner  Silbergefässe  mit  Reliefs.  Bei  der  Be¬ 
schreibung  der  Ampulla  heisst  es  weiter: 
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„Willst  du  nun  noch  auf  der  Ampulla  Bildnisse  oder  Thiere  oder  Blumen 
in  getriebener  Arbeit  herstellen,  so  bereite  zuerst  die  „tenax“  genannte 
Masse.“ 

Wie  diese  bereitet  wurde,  lehrt  uns  Cap.  54: 

..Pulvere  ein  Stück  Ziegelstein;  schmilz  Pech  in  einem  Topfe  und  füge 
ein  wenig  Wachs  hinzu.  Sind  letztere  Theile  gleichmässig  geschmolzen,  so 
schütte  das  Ziegelpulver  hinein,  rühre  stark  um  und  giesse  die  Masse  in  ein 
Gefäss  mit  Wasser.  Wenn  sie  abzukühlen  beginnt,  knete  sie  mit  beiden 
Händen  so  lange  im  Wasser,  bis  sie  sich  wie  eine  Haut  ziehen  und  strecken 
lässt.  Dann  schmilz  sie  sofort  noch  einmal  und  fülle  damit  die  Ampulla  bis 
an  den  Rand.  Wenn  diese  nun  abgekühlt  ist,  zeichne  auf  ihren  Bauch  und 
Hals,  was  dir  gefallt.  Dann  nimm  feine  Punzen  und  gib  mit  diesen  durch 
Schlagen  mit  einem  kleinen  Hammer  behutsam  die  Umrisse  der  Zeichnung  an. 
Nimm  darauf  die  Ampulla  in  deine  linke,  einen  Punzen  in  die  rechte  Hand, 
halte  diesen  an  die  richtige  Stelle  und  lass  einen  neben  dir  sitzenden  Knaben 
mit  einem  Hammer,  bald  gelinde,  bald  kräftig  darauf  schlagen.  Auf  diese 
Weise  werden  die  Felder  vertieft  und  die  Darstellungen  daraus  hervorgetrie¬ 
ben.  Nachdem  du  das  Ganze  einmal  überarbeitet  hast,  nähere  die  Ampulla 
dem  Feuer,  schütte  die  Masse  „tenax“  aus,  glühe  die  Ampulla,  fülle  sie 
wieder  und  fahre  wie  vorhin  mit  dem  Treiben  fort,  bis  sämmtliche  Felder 
niedergeschlagen  sind,  und  die  Darstellung  sich  wie  eine  gegossene  Arbeit  aus¬ 
nimmt.  Bei  diesem  Verfahren  muss  man  übrigens  das  Silber  der  Ampulla  ja 
dick  genug  nehmen,  dass  nach  dem  Treiben  die  erhabene  Arbeit  noch  mit 
Grabsticheln  zierlich  überarbeitet,  beschnitten,  gravirt  und  geschabt  werden 
kann.  “ 

Das  Treiben  von  Gefässen  aus  hämmerbaren  Metallen  ist  eine 
uralte  Kunst.  In  Dänemark  und  anderen  zur  Bronzezeit  reich  bevöl¬ 
kerten  Ländern  finden  sich  weitbauchige  Urnen  und  kleinere  Gefässc 
mit  verengertem  Hals,  deren  sehr  reines  Gold  durch  Platinbeimengung 
als  Uralisehes  gekennzeichnet  wird  und  deren  getriebene,  aus  einfach 
geometrischen  Linien  zusammengesetzte  Verzierungen  diese  Gefässe 
noch  als  Erzeugnisse  der  Bronzezeit  selbst  bezeichnen.  Silberne  Ge¬ 
fässe  kommen  jedoch  erst  sehr  viel  später  vor,  da  dies  Metall  nicht 
vor  der  Eisenzeit  aus  seinen  Erzen  dargestellt  werden  konnte.  Das 
alte  Aegypten  verarbeitete  schon  beide  Metalle,  Silber  nur  wenig;  ge¬ 
triebene  Gefässe  aus  Gold  sind  dagegen  häufig.  In  den  schönsten  Zei¬ 
ten  der  griechischen  Kunst  wurde  vornehmlich  das  Silber  durch  Trei¬ 
ben  zu  Waffenstücken,  Schüsseln  und  anderen  Gefässen  verarbeitet, 
diese  häufig  durch  gleichfalls  getriebene  Reliefs  verziert.  Solche  Reliefs 
stellen  bei  Gefässen  häufig  dem  Pflanzenreich  entnommene  Ornamente 
vor;  so  erwähnen  die  römischen  Schriftsteller  mit Far renkraut,  Epheu- 
blättern  oder  Weinlaub  verzierte  Silberschalen.  Auch  figürliche  Reliefs 
sind  nicht  selten;  oft  waren  diese  beweglich,  besonders  bei  goldnen 
Bechern,  und  konnten  so  verschiedenen  Trinkgefässen  als  Schmuck 
dienen.  Im  Allgemeinen  jedoch  wurden  die  feineren,  auf  höheren 
Kunstwerth  berechneten  Reliefs  häufiger  aus  dem  massiven  Metall  ge¬ 
schnitten,  cälirt;  ja,  ganze  Gefässe,  wie  Trinkschalen,  wurden  sammt 
ihren  Reliefs  aus  der  Masse  gearbeitet  und  dabei  nur  die  weitest  vor- 
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ragenden  Theile  des  Reliefs  stückweise  angefügt  (s.  S.  175).  Wenn 
auch  keine  bestimmten  Nachrichten  über  das  im  Alterthum  beim 
Treiben  der  Grosseriearbeiten  befolgte  Verfahren  vorliegen,  sprechen 
doch  viele  erhaltene  Werke,  oft  von  wunderbarer  Schönheit  der  Form 
im  Allgemeinen  wie  der  figürlichen  Darstellung  in  den  Reliefs,  dafür, 
dass  ein,  dem  von  Theophilus  und  Cellini  beschriebenen  ähnliches 
Verfahren  beobachtet  wurde.  Die  Herstellung  grosser,  enghalsiger, 
mit  erhabener  Arbeit  gezierter  Gefässe  Hesse  sich  in  der  That  auf 
andere  Weise  nicht  erklären. 

S.  116  u.  117.  Der  Guss  kleiner  Metallsachen.  Auf  dreier¬ 
lei  Weise  kann  beim  Guss  kleinerer  Gegenstände  aus  Metall  verfahren 
werden:  Man  giesst  in  eine  feste,  aus  Metall  oder  Stein  gearbeitete 
Hohlform,  welche  aus  zweien  oder  mehreren  Theilen  besteht,  die  sich 
beliebig  auseinandernehmen  und  zusammenfügen  lassen.  Diese  Art 
des  Gusses  —  das  Giessen  in  Schalen  —  couler  en  coquilles  — 
findet  nur  da  statt,  wo  es  sich  um  wenig  complicirte  Formen  ohne 
Unterhöhlungen  handelt.  Ein  Gleiches  ist  der  Fall  mit  dem  zweiten 
Verfahren,  dem  Giessen  in  mit  Sand  gefüllte  Formkasten  —  couler 
en  sable.  Man  drückt  ein  in  fester  Masse  ausgearbeitetes  Modell  in 
einen  mit  Formsand  gefüllten  Kasten  zur  Hälfte  ein,  und  zur  anderen 
Hälfte  in  einen  ähnlichen  Kasten ;  die  so  erhaltenen  halben  Hohlformen 
passt  man  nach  Herausnahme  des  Modelles  wieder  auf  einander  und 
giesst  hinein.  Cellini  wendet  dies  Verfahren  für  die  Herstellung  von 
grossen  silbernen  Cardinaissiegeln  an  und  beschreibt  es  S.  100.  So¬ 
bald  aber  zusammengesetzte  und  unterhöhlte  Gegenstände  vorliegen, 
muss  der  Giesser  das  dritte,  von  Cellini  wiederholt  ausführlich  be¬ 
schriebene  couler  en  cire  perdue  zu  Hülfe  nehmen.  Auf  letztere 
Weise  giesst  Cellini  silberne  Cardinaissiegei  (S.  101),  Henkel,  Griffe 
und  andere  Gefässtheile  (S.  116);  genau  so  verfährt  Theophilus,  um 
einen  Henkel  und  die  Gussröhre  für  die  Ampulla  (deren  Treiben  s. 
S.  182),  Griffe  für  den  silbernen  Kelch  (dessen  Treiben  s.  S.  181)  her¬ 
zustellen.  Er  beschreibt  dieses  in  Cap.  29  folgendermaassen: 

„Willst  du  Ohren  (auriculi)  an  dem  Kelche  anbringen,  so  nimm,  sobald 
letzterer  mit  dem  Hammer  getrieben  und  abgeschabt  ist,  Wachs  zur  Hand 
und  bilde  daraus  die  Ohren  in  Gestalt  von  Drachen,  Thieren,  Vögeln  oder 
Blättern,  wie  es  dir  gefällt.  Dann  befestige  oben  an  jedem  Henkel  ein 
Stückchen  Wachs  gleich  einer  dünnen  Kerze  von  der  Länge  des  kleinen 
Fingers,  am  oberen  Ende  jedoch  ein  wenig  dicker.  Dieses  Wachs,  welches 
infusorium“  (Eingussröhre,  bei  Cellini  bocca)  „heisst,  befestige  mit  einem 
heissen  Eisen.  Darauf  nimm  stark  gekneteten  Thon,  bestreiche  mit  diesem 
beide  Ohren,  sorgfältig  eines  nach  dem  anderen,  so  dass  alle  Vertiefungen 
des  Wachsmodelles  damit  ausgefüllt  werden.  Nachdem  du  einmal  hast  trocknen 
lassen,  bestreiche  aufs  Neue  überall  recht  sorgfältig;  nur  muss  das  Ende  der 
Eingussröhre  frei  bleiben.  Dasselbe  wiederhole  noch  öfter.  Dann  stelle  diese 
Formen  neben  glühende  Kohlen  und  giesse  das  Wachs  aus,  sobald  es  ge¬ 
schmolzen  ist.  Wenn  dies  geschehen,  bringe  sie  vollends  ins  Feuer,  indem 


Anmerkungen. 


185 


du  dabei  die  Löcher,  durch  welche  das  Wachs  abgeflossen  ist,  nach  unten 
kehrst.  Lass  sie  bis  zum  Glühendwerden  über  den  Kohlen.  Schmilz  nun 
sofort  das  Silber,  indem  du  ein  wenig  spanisches  Auricalcum  (Messing)  hei¬ 
mischest,  und  giesse,  nachdem  du  die  Formen  vom  Feuer  genommen  und 
sicher  aufgestellt  hast,  an  derselben  Stelle  ein,  wo  das  Wachs  ausgeflossen 
ist.  Wenn  die  Formen  abgekühlt  sind,  entferne  den  Thon  und  befestige  die 
Henkel  durch  Annagcln  und  Verlöthcn  an  den  Kelch.“ 

Dass  im  klassischen  Alterthum  dasselbe  Verfahren  befolgt  wurde, 
nicht  nur  im  Kleinen,  sondern  ganz  wie  noch  zur  Zeit  der  Renaissance 
auch  für  grössere  Gusswerke,  ist  durch  deutliche  Hinweise  der  Schrift¬ 
steller,  durch  Darstellungen  von  Werkstätten  auf  Vasenbildern,  am 
unzweifelhaftesten  durch  die  erhaltenen  Werke  selbst  bewiesen.  Weniger 
bekannt  dürfte  ein  von  dem  Schweizer  Alterthumsforscher  A.  Morlot 
mit  grossem  Scharfsinn  geführter  Nachweis  seien,  dass  alle  drei, 
oben  erwähnten  Arten  des  Gusses  schon  vor  Verwendung  des  Eisens 
während  des  durch  die  Bronze,  als  Material  der  Waffen  und  schnei¬ 
denden  Werkzeuge,  gekennzeichneten  Culturzustandes  der  nordeuro¬ 
päischen  Völker  in  Uebung  waren  (s.  A.  Morlot,  Sur  le  passage  de 
l  äge  de  la  pierre  ä  Tage  du  bronze  et  sur  les  metaux  employes  dans 
läge  du  bronze;  Copenhague  1866).  Erhaltene  Hohlformen  aus  Sand¬ 
stein  und  Metall  sprechen  zugleich  mit  der  Regelmässigkeit  der  Guss¬ 
naht  an  dem  gegossenen  Metalle  selbst  für  das  „couler  en  coquilles“. 
Unregelmässigkeiten  der  Gussnaht  bei  aus  demselben  Funde  stammen¬ 
den  und  offenbar  nach  demselben  Modell  angefertigten  Stücken,  deuten 
unzweifelhaft  auf  das  „couler  en  sable“.  Dafür,  dass  das  „couler  en 
cire  perdue“  geübt  wurde,  sprechen  Bronzearbeiten,  deren  complicirte 
Formen  und  T  nterhöhlungen  ein  anderes  Verfahren  kaum  zugelassen 
hätten,  verkettete  Ringe,  die  ohne  Oeffnung  sind  und  aus  einem  Stücke 
gegossen  seien  müssen,  feine  Gravirungen  von  Ornamenten,  deren 
leicht  geschwungene  Formen  auf  ein  Eingraben  in  weiche  Masse  deu¬ 
ten.  Hierzu  kommen  noch  die  directen  Kennzeichen  von  auf  diese 
Art  gegossenen  Stücken:  das  Fehlen  der  Gussnähte  —  man  hätte 
diese  zufolge  des  Mangels  mechanischer  Hiilfsmittel,  wie  er  sich  im 
häufigen  Belassen  des  Angusses  ausspricht,  kaum  entfernen  können, 
jedenfalls  wären  Spuren  der  Nähte  in  den  feinen  Gravirungen  nicht 
zu  verwischen  gewesen  — ;  das  Vorkommen  einer  leichten  Anschwel¬ 
lung  am  Rande  des  Gravirten  —  wie  solche  durch  das  bei  Seit  Schie¬ 
ben  des  V  aclises  entstehen  musste  — ;  das  Fehlen  von  Stiehelglitschern 
die  ja  im  Vachs  leicht  zu  verstreichen  waren  — ;  den  gravirten 
Ornamenten  entsprechende  Anschwellungen  auf  der  Innenseite  dünn¬ 
wandiger,  gegossener  Gefässe;  die  Spuren  der  Spateln,  mit  denen  man 
das  V  achs  modellirte,  an  Stellen,  die  nicht  bestimmt  waren  sichtbar 
zu  bleiben;  die  unregelmässigen  Eindrücke  und  Rauhigkeiten,  welche 
das  bei  unvorsichtigem  Ausschmelzen  in  der  Form  verkohlte  Wachs 
dem  flüssigen  Metalle  aufprägen  musste.  —  Wie  früh  und  in  welcher 
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Reihenfolge  obige  Gussarten  Anwendung  fanden,  lässt  sieh  bei  der 
noch  sehr  streitigen  Eintheiluug  der  nord- europäischen  Bronzezeit 
nicht  feststellen. 

S.  119.  Aus  Silber  getriebene  Figuren.  Wie  Oellini  von 
dem  Treiben  silberner  Gefässe  ausgeht,  um  das  der  Statuetten  zu  er¬ 
klären,  so  auch  Theophilus,  der  seine  Beschreibung  des  Treibens  der 
Ampulla  (Cap.  59)  mit  den  Worten  schliesst: 

„Auf  dieselbe  Weise  verfahre,  um  goldene  und  silberne  Becher  herzu¬ 
stellen,  Schüsseln,  Dosen  zur  Aufbewahrung  der  Hostie,  Weih  rauch  kapseln, 
Messergriffe,  auch  Bildnisse  des  Gekreuzigten  aus  Gold  und  Silber.“ 

S.  119.  Eine  silberne  Statue,  welche  den  Hercules  mit 
zwei  Säulen  darstellte.  „Un  Ercole  con  due  colonne.“  Dieses  Gast¬ 
geschenk  Franz  I.  an  Karl  V.  bezog  sich  auf  des  Kaisers  Sinnbild. 
Die  beiden  Säulen  sind  die  Felsen  von  Gibraltar  und  von  Abila  in 
Afrika.  Der  Spruch  dazu  lautete:  „Plus  ultra“  —  Weiter  hinaus! 
Ueber  Franzi.  Devise  und  Sinnbild  s.  S.  131  und  die  Anmerkung 
dazu.  — 

S.  123.  Das  Vergolden.  Das  Vergolden  des  Erzes  beschreibt 
Plinius  (II.  N.  XXXIII,  20)  ähnlich,  wie  Cellini  das  seiner  Silber¬ 
statue:  Das  Erz  wird  abgekratzt,  geglüht,  in  einer  Lauge  von  Salz, 
Essig  und  Alaun  gelöscht;  das  Gold  in  Blättchen  mit  einer  Queck¬ 
silbermischung  aufgetragen.  Völlige  Uebereinstimmung  mit  Cellini 
ergibt  die  Anweisung  des  Theophilus  in  L.  III.  Cap.  34:  Gold  und 
Quecksilber  werden  im  Verhältniss  von  1  zu  8  durch  Vereiben  ge¬ 
mischt,  im  Tiegel  unter  Umrühren  erhitzt,  mit  Wasser  abgelöscht  und 
ausgewaschen  u.  s.  w. 

S.  121.  Das  Färben  des  Goldes,  heut  zu  Tage  meist  durch 
einen  galvanischen  Niederschlag  reinen  Goldes  ersetzt,  spielte  in  der 
alten  Goldschmiedekunst  eine  bedeutende  Rolle,  wie  Cellini’s  compli- 
cirte  Recepte  zur  Bereitung  der  „colori  per  colorire  dove  sark  dorato“ 
beweisen.  Die  Hauptwirkung  dieses  Färbens  ist,  dass  das  aus  der 
Goldfarbe  sich  entwickelnde  Chlor  in  der  äussersten  Schicht  des  ver¬ 
goldeten  Gegenstandes  oder  der  Legirung  etwas  Gold  auflöst,  welches 
sich  dann  als  ein  dünnes  Häutchen  chemisch  reinen  Goldes  wieder 
auf  der  Oberfläche  absetzt.  Theophilus  gibt  ein  Recept  zum  Färben 
des  Goldes  in  Cap.  40  des  L.  III: 

„Nimm  atramentum“  (entweder  Kupfer-  oder  Eisenvitriol),  „schütte  es 
in  einen  reinen,  im  Feuer  schon  erprobten  Topf,  stelle  diesen  über  Kohlen 
bis  das  atramentum  geschmolzen  und  hart 'geworden  ist.  Dann  stecke  den 
Topf  unter  dieselben  Kohlen,  decke  ihn  zu  und  blase  mit  dem  Blasbalg,  bis 
das  atramentum  verbrannt  und  roth  geworden  ist.  Nachdem  dasselbe  wieder 
abgekühlt  ist,  zermalme  es  nach  Beifügung  eines  dritten  Theiles  Salz,  mittelst 
eines  eisernen  Hammers  in  einer  Holzschüssel.  Nun  mische  es  mit  Urin 
oder  Wein  und  zerreibe  wieder,  bis  es  zu  einem  Brei  wird  von  Dicke  der 
Hefe.  Von  diesem  Brei  streiche  mit  einer  Feder  auf  die  Vergoldung,  bis 
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diese  ganz  davon  bedeckt  ist;  lege  das  Werk  auf  Kohlen,  bis  der  Brei  trocken 
ist  und  ein  leichter  Rauch  von  ihm  aufsteigt.  Nun  entferne  das  Werk  rasch 
vom  Feuer  und  stecke  es  in’s  Wasser,  wasche  und  bürste  es  ab,  trockne 
dasselbe  wieder  über  Kohlen  und  umwickele  es  endlich  bis  zur  Abkühlung 
mit  einem  reinen  Tuche. 

S.  128.  Wie  der  Königscement  bereitet  wird.  In  der 
von  Cellini  für  den  Gement  gegebenen  Vorschrift  fehlt  das  Kochsalz, 
welches  nothwendig  darin  sein  muss,  damit  durch  das  sich  ent¬ 
wickelnde  Chlor  das  Silber  des  unreinen  Goldes  in  Chlorsilber  ver¬ 
wandelt  und  durch  das  beigemischte  Ziegelpulver  eingesogen  werden 
kann.  Das  von  Theophilus  beschriebene  Affiniren  des  Goldes  (L.  III 
Cap.  33)  entspricht  dem  sog.  Pfannenschmied’schen  Process  der  heu¬ 
tigen  Praxis,  bei  dem  die  Scheidung  des  Legirungsmetalles  vom  Golde 
durch  Schmelzen  mit  Schwefel  bewirkt  wird. 

S.  128.  Anhang  zu  den  Anmerkungen  über  die  Gold¬ 
schmiedekunst:  Tauschirarbeit.  Obgleich  wir  aus  C.’s  Lebens- 
bensbeschreibüng  wissen,  dass  er  im  Jahr  152(1  mit  Gold  eingelegte 
türkische  Dolche  und  ebenso  verzierte  antike  Stahlringe  nachahmte, 
enthalten  die  Tr.  keine  Beschreibung  dieser  im  Ital.  „lavoro  all’  arsi- 
mina“  genannten  Technik.  C.  sagt  in  der  Vita:  „Zu  der  Zeit  kamen 
mir  einige  kleine  türkische  Dolche  in  die  Hände,  wovon  sowohl  Griff 
und  Klinge,  als  auch  die  Scheide  von  Eisen  war;  auf  diesem  fand  sich 
das  schönste  Blätterwerk  nach  türkischer  Art  eingegraben  und  auf 
das  zierlichste  mit  Gold  ansgelegt.  Eine  solche  Arbeit  reizte  mich 
gewaltig,  auch  in  dieser  Profession  etwas  zu  leisten,  die  doch  so  ver¬ 
schieden  von  meinen  übrigen  war,  und  als  ich  sah,  dass  sie  mir  aufs 
beste  gelang,  mehrere  dergleichen  Arbeiten  anzufertigen,  welche 
schöner  und  dauerhafter  als  die  türkischen  ausfielen  und  zwar  wegen 
verschiedener  Ursachen.  Erstlich,  weil  ich  in  meinem  Stahl  die  Fi¬ 
guren  tiefer  untergrub,  als  es  bei  den  türkischen  Arbeiten  zu  ge¬ 
schehen  pflegte:  zweitens,  weil  jenes  türkische  Laubwerk  eigentlich 
nur  aus  Arumsblättern  mit  einigen  Sonnenblümchen  besteht,  die,  ob¬ 
gleich  sie  einige  Anmutli  haben,  doch  auf  die  Dauer  nicht  wie  unser 
Laubwerk  gefallen."  An  einer  anderen  Stelle  heisst  es:  „Auch  begab 
sich  s,  dass  in  dieser  Zeit  in  einigen  alten  Graburnen  unter  der  Asche 
gewisse  eiserne  Ringe  gefunden  wurden,  von  den  Alten  schön  mit 
Gold  eingelegt.  In  jedem  w^ar  ein  kleiner  Onyx  gefasst.  Auf  Ver¬ 
langen  einiger  Herren,  die  meine  grossen  Freunde  waren,  machte 
ich  verschiedene  solche  Ringe.  Ich  nahm  dazu  den  reinsten  Stahl, 
und  grub  und  legte  die  Zierrathen  mit  grosser  Sorgfalt  ein.  Sie  sahen 
sehr  gut  aus  und  ich  erhielt  manchmal  nur  für  meine  Arbeit  mehr  als 
*0  Scudi.“  Neu  war  übrigens  die  Art  von  eingelegter  Arbeit  bei 
weitem  nicht;  von  den  ältesten  Zeiten  her  bekannt,  war  sie,  wie  eine 
fortlaufende  Reihe  von  Monumenten  zeigt,  niemals  ganz  erloschen. 
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Theopliilus  entwirft  seliou  eine  genaue  Beschreibung  jener  beiden  Me¬ 
thoden  des  Tauschirens,  welche  dann  im  Laufe  des  16.  Jahrhunderts 
und  auch  später  noch,  besonders  in  Prachtrüstungen  und  Prunkwaffen, 
wahre  Wunderwerke  kunstvoller  Goldschmiedearbeit  lieferten. 

Das  Cap.  90  L.  III.  in  der  Schedula  handelt  „vom  Eisen“,  „de 
ferro“.  Nach  einigen  Worten  über  die  Gewinnung  des  Eisens  und 
Stahles,  fährt  Theopliilus  fort: 

„Hast  du  das  Eisen  zubereitet  und  daraus  Sporen  oder  andere  Theilc 
der  Ausrüstung  eines  Reiters  angefertigt  und  willst  diese  noch  mit  Gold 
oder  Silber  schmücken ,  so  nimm  das  reinste  Silber  und  schlage  es  recht 
dünn.  Dann  nimm  eine  gedrechselte  Scheibe  aus  Eichenholz,  einen  Fuss 
im  Durchmesser;  ihr  Umfang  muss  dünn  sein,  ihre  Mitte  beiderseits 
dicker,  damit  man  durch  dieselbe  ein  anderes  Stück  Holz  stecken  kann,  mit 
dem  die  Scheibe  sich  dreht  Am  einen  Ende  des  letzteren  wird  ein  anderes 
gebogenes  Stück  Holz  befegstigt,  mit  welchem  man  die  Scheibe  umdrehen 
kann.  Mache  in  ihren  äusseren  Rand  Einschnitte  gleich  Stufen,  welche 
nach  rückwärts  gerichtet  sind.  Die  Scheibe  bringe  zwischen  zwei  Säulchen 
an,  die  der  Quere  nach  fest  auf  der  Bank  stehen,  so  dass  du  den  gekrümm¬ 
ten  Griff  zum  Drehen  zur  Rechten  hast.  Eine  dritte'- Säule  befestige  atif  der 
Bank  links  dicht  vor  der  Scheibe.  An  dieser  Säule  bringe  ein  dünnes 
Stück  Holz  so  an,  dass  dasselbe  auf  den  Rand  der  Scheibe  aufliegt.  Am 
Ende  dieses  dünnen  Holzes  muss  ein  Stückchen  äusserst  scharf  geschliffenen 
Stahles  von  der  Länge  und  Breite  eines  grossen  Fingernagels  sicher  be¬ 
festigt  sein,  damit,  wenn  beim  Umdrehen  des  Rades  jenes  Holz  von  Stufe 
zu  Stufe  fällt,  der  Stahl  in  Schwingung  gcrathe  und  einen  Schnitt  in  einen 
vorgehaltenen  Gegenstand  mache. 

Hast  du  nun  einen  Sporn  gleichmässig  abgefeilt,  so  lege  ihn  auf  glühende 
Kohlen,  bis  er  schwarz  anläuft.  Ist  er  wieder  abgekühlt,  so  fasse  ihn  mit 
der  linken  Hand  während  du  das  Rad  mit  der  rechten  drehest:  nähere  ihn 
dem  Stahlmesser  und  mache  auf  diese  Weise  eine  Reihe  sehr  feiner  Ein¬ 
schnitte  in  die  Länge  und  dann  zum  zweiten  Mal  in  die  Quere.  Alsdann 
nimm  mit  einer  Zange  Stückchen  feinen  Silbers  und  lege  sie  darauf:  reibe 
sie  dann  mit  derselben  Zange,  bis  sie  festsitzen.  Bist  du  mit  dieser  Arbeit 
fertig,  so  lege  den  Sporn  wiederum  bis  zum  Schwarzwerden  auf  glühende 
Kohlen,  fasse  ihn  mit  der  Zange  und  glätte  ihn  mit  einem  langen  an  einem 
Handgriff  befestigten  Polirstahl.  Erhitze  noch  einmal  und  polire  auf  die¬ 
selbe  Weise  recht  stark  aufdrückend.  Willst  du  dann  das  Silber  noch  ganz 
oder  theilweise  vergolden,  magst  du  dies  thun.  Mache  auch  Einschnitte  in 
Gebisse  und  andere  Theile  vom  Pferdegeschirr  oder  sonstige  Eisensachen 
auf  dieselbe  Weise,  jedoch  tiefer.  Nimm  ganz  feine  Gold-  oder  Silber¬ 
fäden  und  bilde  daraus  kleine  Blumen,  Kreise,  oder  was  dir  sonst  beliebt, 
une  lege  diese  mit  einer  feinen  Zange  wie  es  dir  gefällt  auf  das  Ei-en. 
Schlage  mit  einem  kurzen  Hammer  behutsam  darauf,  bis  sie  festsitzen.  Da¬ 
bei  kannst  du  stets  eine  silberne  Blume  mit  einer  goldenen  abwechseln 
lassen.  Hast  du  auf  solche  Weise  die  ganze  Fläche  des  Eisens  bedeckt, 
so  lege  dasselbe  bis  zum  Schwarzwerden  auf  Kohlen,  schlage  mit  einem 
mittelgrossen  Hammer  sorgsam  darauf,  bis  überall,  wo  das  Eisen  bloss 
liegt,  die  Einschnitte  ausgeebnet  sind.  Dein  Werk  wird  so  eine  gewisse  Aehn- 
lichkeit  mit  Niellirtem  zeigen.' 

Wünschst  du  aber  an  Messern  oder  anderen  Eiseninstrumenten  Buch¬ 
staben  zu  sehen,  so  grabe  zuerst  mit  dem  Grabeisen  Furchen  ein,  dann 
bilde  aus  starkem  Silberdraht  mit  einer  feinen  Zange  die  betreffenden  Buch¬ 
staben,  lege  sie  in  die  Furchen  und  schlage  sie  mit  einem  Hammer  fest 
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hinein.  Auf  dieselbe  Weise  kannst  du  auch  Blumen  und  Kreise  in  Eisen 
graben,  die  du  nachher  mit  Kupfer  und  Messingdrath  auslegst..“ 

S.  131.  Den  Salamander,  des  Königs  Wahlzeichen.  Der 
damaligen  Sitte  gemäss  (s.  z.  B.  Anmerkung  zu  S.  119  führte  Franz  I. 
(1515  —  47)  die  Devise  „Nutrisco  et  extinguo“  und  das  Zeichen  des 
Salamanders  in  Flammen.  Der  wahre  Sinn  dieser  Devise  ergibt  sieh 
aus  einer  Medaille  auf  Franz  I.  als  Herzog  von  Angouleme,  deren  In¬ 
schrift  lautet:  „Notrisco  al  buono,  stgo  ll  reo“  —  („ich  nähre  den 
Guten,  lösche  aus  den  Bösen.“)  (S.  Arneth,  Denkschr.  d.  kk.  Acad. 
d.  Wissensch.  IX).  Diese  Wahlzeichen  kehren  an  einer  Menge  von 
Geräthen  und  Kunstwerken  wieder,  welche  theils  für  den  König  selbst 
bestimmt  waren,  theils  in  irgend  einem  Bezug  zu  ihm  standen.  An  der 
Saliera  Celliui  s  liegt  vor  dem  Tempelehen  ein  blau  emaillirter  Sala¬ 
mander  in  goldenen  Flammen,  ist  dann  wieder  am  Tempel  selbst  als 
Seitenstück  zu  dem  Wappen  (goldene  Lilien  in  blauem  Felde),  (S.  28 
u.  29),  endlich  auch  an  dem  Erz-Portal  mit  der  Nymphe  von  Fon¬ 
tainebleau  angebracht.  (S.  131).  Als  der  junge  König  1515  seinen 
Einzug  in  Paris  hielt  boten  ihm  die  Kaufleute  der  Stadt  ein  prächtiges, 
21  .)  küss  hohes  und  43  Mark  Goldes  schweres  Kunstwerk  dar:  Einen 
h.  Franciscus  der  auf  einem  von  4  Pfeilern  getragenen  Throne  sass; 
zwischen  den  Pfeilen  war  ein  gekrönter  Salamander  der  im  Rachen 
einen  roth  und  weiss  emaillirten  Zettel  trug,  auf  dem  man  las :  „Nutrisco 
et  extinguo.“  u.  s.  w.  (S.  Labarte  Arts  Industriels,  II,  531).  Unter 
Heinrich  II.  führte  Leonard  Limousin  noch  ein  Emailgemälde  als 
Votivbild  für  die  Ste  Chapelle  aus,  auf  dem  oben  das  Wappen  Frank¬ 
reichs  mit  der  Königskrone  in  Blau  und  Gold  auf  schwarzem  Grund, 
daneben  zwei  F  und  zwei  Salamander,  unten  die  Devise  „Nutrisco  et 
extinguor  (!).  1553“  angebracht  sind.  (S.  Laborde,  Notice  des 
emaux.  1853.  S.  191).  — 

S.  131.  Der  Bronzeguss.  Das  von  Cellini  beschriebene  Ver¬ 
fahren  beim  Gusse  von  Bronzestatuen  ist  dasselbe,  welches  die 
Bronzegiesser  des  Alterthums  befolgten.  Theophilus  beschreibt  es 
ähnlich  im  L.  III.  G'ap.  85:  De  campanis  fundendis,  Ueber  den  Guss 
der  Glocken.  Bis  in  die  neueste  Zeit  ist  dies  uralte  Verfahren  in  An¬ 
wendung  geblieben,  und  erst  in  diesem  Jahrhundert  durch  ein  anderes 
ersetzt  worden,  bei  dem  der  Bronzeguss  genau  so  ausgeführt  wird,  wie 
Cellini  S.  136  den  Guss  des  Wachsmodelles  beschreibt. 

S.  154.  Das  Geheimniss,  wie  grosse  Kolosse  zu  machen. 
Das  hier  von  Cellini  beschriebene  „segreto  per  fare  i  gran  colossi“ 
besteht  in  nichts  Anderem  als  dem,  dem  Alterthum  wohlbekannten  „in 
Punkte  Setzen“  beim  Uebertragen  des  Thonmodelles  in  Marmor,  ange¬ 
wendet  auf  die  Ausführung  kleiner  Modelle  in  riesigem  Maassstab. 
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Amerighi,  Amerigo,  arbeitet  vortrefflich  in  Email  nach  Entwürfen  des  Pollaiuolo.  4G. 

Antonio  da  Bologna  s.  Raimondi  Marco  Antonio. 

Antonio  di  Salvi,  Florentiner  Goldschmied,  besonders  tüchtig  in  Grosserie,  stirbt  hoch¬ 
bejahrt.  48. 

Ascanio,  ein  Neapolitaner,  Schüler  Cellini’s  in  der  Goldschmiedekunst,  156;  bleibt  (1545)  in 
Paris.  92. 

Baecio  Bandinelli.  Sohn  des  Michelangiolo  di  Viviano.  46. 

Die  Eifersucht  des  Bandinelli  (1487—1559),  eines  derselben  Kunstrichtung  wie  Cellini  un¬ 
gehörigen  Bildhauers,  greift  wiederholt  störend  in  des  letzteren  Leben  am  florentinischen 
Hofe  ein;  die  Vita  ist  voll  von  Klagen  über  Nachstellungen  des  Bandinelli  und  von  An¬ 
griffen  auf  seine  Werke,  besonders  den  Hercules  und  Cacus.  Bandinelli  seinerseits  bleibt 
aber  dem  Cellini  hierin  nichts  schuldig  und  gehört  zu  denen,  welche  den  Perseus,  theil- 
weis  nicht  mit  Unrecht,  in  Spottgedichten  tadelten.  Dafür  rächt  sich  Cellini  in  höhnischen 
Sonetten  (No.  59  u.  60  bei  Milancsi).  in  deren  einem  er  den  Gegner  anredet: 

Lebende  liab’  ich  gemordet?  ihr  jedoch  habet  der  Felsen 

Viele  zerstört  und  verhauen;  euch  sind  sie 

Ein  ewiger  Tadel;  die  meinen  deckt  ja  die  Erde! 

Bramante,  als  Maler  unbedeutend,  grosser  Baumeister.  90. 

In  der  kleinen  Abhandlung  „Deila  Architettura“  sagt  Cellini  von  ihm:  „Dieser  Mann  war 
der  zweite  von  Denen ,  welche  ihre  Augen  dem  wahrhaft  Schönen  in  der  Baukunst  er¬ 
schlossen“.  (Milanesi  223.)  —  Als  Cellini  1519  zum  ersten  Mal  nach  Rom  kam,  war  Bra¬ 
mante,  geb.  1444,  schon  seit  fünf  Jahren  todt. 

Brnnellesco,  Filippo  di  scr,  lange  Zeit  Goldschmied ,  erster  Baumeister  des  neuen  Stils,  48; 
bauet  unter  Cosmus  de'  Medici.  90. 

Brunellcschl  (1375 — 14461  wird  in  der  „Abh.  über  die  Architectur“  als  Erbauer  der  Kuppel 
des  Domes  von  Florenz ,  der  Kirchen  San  Lorenzo,  Santo  Spirito  und  des  „tempio  di  Pippo 
Spana  (Filippo  Scolari)  gerühmt.  Ucber  seine  Thätigkeit  als  Goldschmied  ist  näheres  nicht 
bekannt,  doch  sind  einige  grössere  Sculpturen,  so  für  den  Wettstreit  mit  L.  Ghibcrti  ge¬ 
arbeitete  Reliefs  zu  den  Bronzcthüren  des  Baptisteriums  erhalten. 

Buonarotti,  Michelagnolo,  erhält  auf  Bramante’s  Verwendung  durch  Papst  Julius  II.  den 
Auftrag  für  dieSixtina,  90;  erster  Bildhauer  in  Marmor,  Cellinis  Freund,  149.  158;  wählt 
einen  der  Marmorbrüche  zu  Carrara  fiir  seine  Statuen  für  die  Sakristei  von  S.  Lorenzo, 
149;  behauet  den  Marmor  bisweilen  ohne  Modell,  150. 

In  der  kl.  Abhandlung  „über  die  Kunst  des  Zeichnens“  nennt  C.  den  Michelagnolo  „den 
grössten  unter  den  besten  Malern“,  desswegen,  weil  er  zugleich  der  grösste  Bildhauer 
gewesen  sei.  (Mil.  217.)  Aus  demselben  Grunde,  meint  C.  in  der  Abh.  üb.  d.  Arch.,  sei 
Michelagnolo  auch  ein  so  herrlicher  Baumeister  gewesen ,  als  welcher  er  sich  beim  Bau  der 
Peters-Kuppel  bewährt  habe.  (Mil.  223.)  In  dem  Scliriftchen  iib^r  den  Rangstreit  zwischen 
Sculptur  und  Malerei  führt  Cellini  den  Michelagnolo  als  Gewährsmann  dafür  an,  dass  die 
Malerei  nur  der  Schatten  ihre  Mutter,  der  Sculptur,  sei.  (Mil  230.)  In  einem  Bruchstück 
über  die  Methode  des  Zeichnenunterrichts  endlich  wird  von  C.  auf  Michclagnolo’s  grosse 
Kenntnisse  vom  Knochen-  und  Muskelbau  des  Menschen,  als  Grund  seiner  Kunstvollendung 
verwiesen.  (Mil.  242.) 

Cellini  überlebte  seinen  grossen  Meister  (geb.  1474)  um  sieben  Jahre.  Manche  seiner 
Sonette  zeugen  von  der  pietätvollen  Verehrung,  welche  der  so  leicht  zu  Eifersüchteleien 
geneigte  C.  dem  Michelagnolo  bedingungslos  zollte. 

Caradosso  s.  Foppa  Ambrogio. 

Onnini,  ßastiano  dl  Bernardetto  ein  Goldschmied;  arbeitet  in  Grosserie  und  Minuterie; 
schneidet  Stempel  für  die  Münzen  der  florentinischen  Republik.  47. 

Ilesiderio  s.  Settignano. 
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Donatcllo,  arbeitet  lange  Zeit  als  Goldschmied,  4R;  vortrefflicher  Bildhauer  in  Marmor  und 
Bronze ,  auch  als  Maler  ausgezeichnet ,  90 ;  behauet  den  Marmor  ohne  Modell.  150. 

Dass  Donatello  (1383 — 1466)  aus  der  Goldschmieds  Werkstatt  hervorgegangen  ,  wird  auch 
durch  seine  anderweitige  Erwähnung  als  Medailleur  bestätigt;  dass  er  aber  auch  Maler 
gewesen  sei,  ist  völlig  unerwiesen.  C.  wiederholt  diese  Behauptung  in  der  Abhandlung 
über  die  Zeichnenkunst  (Mil.  219),  unter  Hinweis  auf  Donatello's  Meisterschaft  in  der 
Sculptur  als  Grund  seines  trefflichen  Malens.  Die  Ausgabe  der  Trattati  vom  J.  lsGS  ent¬ 
hält  die  Stelle  von  S.  90  nicht,  was  Milanesi  vennnthen  lässt,  Cellini  habe  seinen  Irrtlnim 
erkannt  und  beim  Drucke  ausgemerzt. 

Duro,  Alberto,  Albrecht  Dürer,  ursprünglich  ein  Goldschmied,  arbeitet  in  Nieilo,  zeichnet 
und  sticht  meisterhaft  in  Kupfer.  49. 

Cellini  erwähnt  A.  Dürer  (1471 — 1528)  noch  ein  zweites  Mal  in  der  Abhandlung  über  die 
Zeichnenkunst  als  Meister  in  Federzeichnung  und  besten  Stecher.  (Mil.  215.) 

Finignerra,  Maso,  steht  einzig  da  als  Nielloarbeiter ;  arbeitet  nach  Zeichnungen  des  Pollai- 
uolo ,  46 ;  gravirt  und  nicllirt  die  Pax  mit  der  Kreuzigung  nach  einem  Entwurf  des  Poilai- 
uolo.  49. 

Ueber  die  Bedeutung  M.  Finiguerra’s  für  Erfindung  des  Kupferstiches  s.  S.  161.  Aura. 
Die  von  C.  erwähnte  Pax  ist  noch  in  der  Gallerie  der  Uffizien  erhalten. 

Foppa,  Anibrogio  genannt  Caradosso,  trefflicher  Goldschmied  in  Email,  Nieilo  imdMinuterie, 
CO,  S4,  94,  96;  Ableitung  seines  Beinamens,  60  u.  Anmerk.  dazu. 

Caradosso  kam  unter  Papst  Julius  II.  nach  Rom,  schnitt  Münzstempel  für  diesen  und 
den  folgenden  Hadrian  VI.,  endlich  auch  noch  für  Leo  X.  (Vasari).  Eine  für  letzteren 
Papst  gearbeitete  goldene  Pax  mit  der  Grablegung  wird  noch  im  Dom  von  Mailand  auf¬ 
bewahrt.  Ilochbetagt  lebte  Caradosso  noch  unter  Clemens  VH.  zu  Rom,  wo  ihn  Cellini 
kennen  lernte. .  60. 

Gaio,  ein  Mailänder  Juwelier,  zu  Zeiten  Papst  Paul  IH.  in  Rom.  74.  77. 

Ginberti,  Lorcnzo,  ausgezeichneter  Goldschmied  und  Bronzegiesser,  46;  giesst  die  unüber¬ 
troffenen  Bronzethiiren  von  San  Giovanni  zu  Florenz.  46.  90. 

Die  Vollendung  dieses  Hauptwerkes  Ghiberti's  (1378 — 1455),  von  dem  überhaupt  keine 
eigentlichen  Goldschmieds-,  sondern  nur  Bronzearbeiten  bekannt  sind,  fällt  in  die  Zeit 
von  1424  bis  zum  Tode  des  Meisters. 

Giulio  Romano,  bewundert  einen  Siegelgriff  Cellini’s.  103. 

Cellini  erwähnt  den  Giulio  Romano  (1492  —  1546)  hier  als  Maler;  im  J.  1528  sucht  er 
denselben  in  Mantua  auf,  wo  G.  R.  damals  den  Palast  del  Te  banete.  14. 

Golpaia  s.  Volpaia. 

Guasconti,  Salvatore ,  arbeitet  in  Nieilo  und  Email.  48. 

Guasparre,  Romanesco,  geschickter  Juwelier  in  Rom  75.  79. 

Lautizio,  Goldschmied  aus  Perugia,  lebt  1525  in  Rom,  arbeitet  vortrefflich  und  ausschliess¬ 
lich  grosse  Siegel  für  die  Cardinäle.  99. 

Lavacchio  (del),  Salvestro,  sehr  geschickt  im  Bereiten  der  Folien  und  Fassen  der  Edel¬ 
steine.  69. 

Lavaceliio  (del),  Zanobi  di  3Ieo,  Goldschmied,  stirbt  sehr  jung.  47. 

Mantegna,  Andrea,  bedeutender  Maler,  seine  Versuche  im  Kupferstich  misslingen.  50. 

Dass  Cellini  in  letzterem  Punkte  irrt,  beweist  eine  Reihe  eigenhändiger  Stiche  dieses 
Künstlers  (1431—1506). 

Marco  da  Ravenna,  Goldschmied.  50. 

Ein  Schüler  des  Kupferstechers  Marcantonio  Raimondi,  f  1527. 

Miclielangiolo  di  Viviano  da  Pinzidimonte ,  (besser  da  Gajole),  Vater  von  Cellini's  Feind 
Baccio  Bandinelli,  ausgezeichneter  Goldschmied ,  besonders  im  Juwelierfach ,  in  Email  und 
Minuterie.  46. 

Michelangelo  da  Viviano  lebte  noch  im  ersten  Viertel  des  16ten  Jahrhunderts,  war  einer 
der  ersten  Lehrer  Cellini’s.  Von  seinen  Werken  sind  erhalten  ein  schönes  Crucifix  aus 
Silber;  gerühmt  werden  seine  Prachtwaffen  für  Jnlius  von  Medici. 

Micheletto,  tüchtiger  Steinschneider  zu  Rom.  91. 

Moro  (del),  Raffaelo,  erfahrener  Juwelier  aus  Florenz,  unter  Paul  HI.  in  Rom.  75.  77. 

Pagolo  Romano,  Schüler  Cellini’s  in  der  Goldscnmiedekunst,  bleibt  1545  in  Paris  zurück.  92. 

Piero  di  Nino,  Goldschmied  in  Florenz,  arbeitet  vorzüglich  in  Filigran,  stirbt  hochbetagt 
in  Folge  eines  Schreckens.  47. 

Pilli,  Salvatore,  Goldschmied,  stirbt  hochbejahrt.  4S. 

Pollainolo  (del),  Antonio,  Goldschmied  und  trefflicher  Zeichner,  46.  49;  der  Kupferstich 
gelingt  ihm  nicht.  50. 

Cellini  meint,  der  Name  del  Poilaiuolo  komme  davon,  dass  Antonio  der  Sohn  eines  Ge- 
fliigelhündlers  gewesen  sei;  dies  ist  nach  Milanesi  irrig;  sein  Vater  hiess  schon  Jacopo  di 
Antonio  del  Pollainolo. 

Von  Pollaiuolo’s  (1426 — 149S)  Werken  ist  Vieles  erhalten;  er  arbeitete  in  seiner  Jugend 
bei  Lorenzo  Ghibcrti  in  Bronzeguss,  warf  sich  dann  auf  die  Malerei,  lieferte  wohlgehm- 
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»»a  lctai«  Münz- 

Baimond-'V"  aufbewahrt.  Ä, ZÜSo  SÄ-Mhr  "**m 

RaÄM50re3,,tOni0’  (daBo,0^a)S  knnstvoller  Kupferstecher,  be,  „ach  Werken 

aus^dcr  Cü)hisci?mie^dJwcrkstatt)hTrroreeean!?e*n^C  KiinstIer  des  Cinquecento, 

Schmied  gleichberiihmte^  ^  SCln  Lehrtr  war  der  als  Maler  und  Gold- 

Salteregli ,  Stefano,  ein  tüchtiger  Goldschmied,  stirbt  jung  47 

MeMdt0Üd^aS?ir)l’  naSh,'S.Ci"e"  Bi>dcrn  sticht  Raimondi.  50. 

gleichzeitige  Künstler  geben ,  ^les  grossen  RaffaeUu'sl  Smi1*!-  Bemerkungen  über 
tung,  aber  nur  gelegentlich  gedacht  wirrt  u-  (1483~1520)  allerdings  mit  hoher  Ach- 
vou  Künstlern  die  Rede  ist,  als  der  -rosste  Künstle?  alfe  mit  Michelangelo,  der,  wo 

TaSett!1,Mrt'a,lCCSC0’  Steinhaller  alls  Fies«la.  arbeitet  in  Porphyr.  152. 

Tarehetta,  Miliano,  Juwelier  in  Venedig.  74.  7S. 

ß“*“0»0,  drei  Brüder,  um  das  Jahr  1518  als  Gold- 

Tevfndi04^eI)’  AnÜrCa’  Bi|ühauer,  Maler  und  Goldschmied,  Lehrer  des  Leonardo  da 

..  haltender  ^  "°C“  1 *  *  ^renz  er- 

-K.19rdfe3esiftEne]el^n  m™  2“ Äte? gldeSkt  Cellini' des  Leonardo  (1452 

Toln^  f;T;iSeViaf,i‘’  'la3S  die  Ma"fe?der  Äf uÄ“" ^ 
lolpa.a  (della),  Lorenzo,  Goldschmied  und  kunstreicher  Uhrmacher  in  Florenz  49 


\ 
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Druck  von  C.  Grumbach  in  Leipzig. 
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